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Resumo
Este trabalho apresenta um levantamento da produção do fotógrafo e pintor, Joaquim Insley
Pacheco, que atuou no Rio de Janeiro entre 1855 e 1912, sendo um dos responsáveis pela elaboração
e divulgação da imagem fotográfica de D. Pedro II. Através das obras de Insley Pacheco, é possível
estudar a construção da auto-imagem de um cidadão moderno na corte brasileira, neste período. A
dissertação percorre das imagens – fotografias e pinturas – aos anúncios e escritos que fazem referência
a Insley Pacheco. Para apresentar as imagens coletadas e levantadas durante a pesquisa, optou-se




This work presents a research on Joaquim Insley Pacheco’s work in photography and
painting. He was active between 1855 and 1912 in Rio de Janeiro and is responsible for the
documentation and distribution of the photographic image of the emperor D Pedro II. Through
the works of Insley Pacheco, we can study the development of the self-image of a modern
citizen in the Brazilian court. The essay analyzis goes from the images – photographs and
paintings – to writings and advertisings that make reference to Insley Pacheco. The presenta-
tion of the images found and collected during the research is done in a separate album, organized
so that the several categories of images made by this author are grouped.
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11. Introdução
Quando alguém se dedica a estudar os pioneiros da fotografia no Brasil, facilmente se depara
com o nome de Insley Pacheco. Em resumo, tudo que se diz sobre ele é que foi um pintor de
paisagens, discípulo de Arsênio Cintra da Silva, além de um reconhecido fotógrafo retratista do
século XIX e um dos importantes nomes da fotopintura. Das imagens de sua autoria, o que se
reproduz são alguns retratos do imperador e, em muitos casos, algumas outras imagens sem a
identificação de autoria.
A curiosidade centrou meus estudos neste autor e trouxe à tona algumas informações que se
escondiam por trás das rápidas apresentações vistas até então. No entanto, levantar novos dados
sobre Insley Pacheco não tem sido uma tarefa muito simples. As informações obtidas foram extraídas
da bibliografia disponível sobre pintura e fotografia do século XIX, de textos de seus contemporâneos,
além de anúncios e de artigos veiculados nos periódicos da segunda metade do século XIX.
A formatação final desta dissertação, consiste em um catálogo geral das obras de Insley
Pacheco, precedido de uma apresentação do artista e, principalmente, de sua obra, pontuada por
análises deste conjunto e de algumas imagens que, por motivos intrínsecos ou contextuais, merecem
um maior destaque. Como referência à forma de organização mais utilizada para as fotografias no
século XIX, optei por denominar este conjunto de imagens como “Um Álbum Imaginário – Insley
Pacheco”, no qual se reúnem retratos de personalidades e que abarca as diversas categorias de
imagens produzidas de autoria deste pintor fotógrafo: retratos de personalidades, de integrantes da
boas famílias da corte, ou simplesmente anônimos; fotografias de cunho científico; paisagens
fotográficas e pictóricas.
A compilação desta produção é digna de um espaço privilegiado neste trabalho. Encontram-
se aqui reunidas cerca de cento e sessenta imagens, entre fotografias e pinturas, recolhidas em
coleções fotográficas ou reproduzidas em algumas publicações. Na versão final, estas imagens estão
acompanhadas de uma ficha técnica indicando a sua localização na coleção de origem, uma descrição
sucinta, informações sobre o referente fotográfico e, quando necessário, comentários que possam
2suscitar relações com outras imagens ou informações relevantes para a sua compreensão. Para
melhor visualização das imagens, o material impresso é acompanhado de um CDrom, no qual o
“Álbum” encontra-se reproduzido, em cores, em alta resolução.
Existem ainda levantamentos realizados em mais três instituições, totalizando aproximadamente
cento e vinte imagens que não foram reproduzidas até o momento. Não havendo a possibilidade de
adquiri-las, pretendo relacioná-las, acompanhadas das informações técnicas necessárias para a sua
localização nas coleções de origem.
32.  Um álbum imaginário do século XIX
A popularização e a massificação dos retratos no século XIX, através da multiplicidade própria
da fotografia, principalmente a partir do lançamento do carte de visite, em Paris de 1854, trouxe a
moda de um novo tipo de colecionismo. Estas fotografias que, como o próprio nome sugere,
circulavam como cartões de visitas, a princípio se acumulavam em pequenas cestas ou caixas, mas
logo ganham um lugar especial: o álbum fotográfico.
Tais álbuns, de variado formato, são de procedência americana ou européia
e o material empregado vai da mais extrema simplicidade ao maior requinte.
As capas podem ser de papier-mâché, madeira, marroquim lavrado ou veludo
e recebem incrustações de pedra, cobre, madrepérola, porcelana e até mesmo
ouro. As páginas têm o bordo externo dourado a fogo, ou prateado. Alguns
álbuns possuem na contracapa, caixas de música, embutidas. Os fechos de
metal apresentam grande variedade de desenho. A cercadura das “janelas”
comporta desde um simples filete dourado até a presença de arabescos,
flores, pássaros e paisagens.1
Gradativamente, estas pequenas galerias de personalidades e de imagens de si passam a
ganhar espaço nas residências da classe média, tanto da Europa e dos EstadosUnidos, quanto da
corte do Brasil. Em seu interior, os álbuns guardavam vistas de localidades conhecidas ou não,
retratos de personalidades ou simplesmente as imagens dos integrantes de uma mesma família.
O álbum de família tornou-se um gênero popular, com sua forma bastante alterada ao longo dos
anos, perdura até nossos dias. Considerado um objeto corriqueiro, em meados do século XIX, operou,
no entanto, “uma mudança das referências da memória familiar”, no próprio modo de ver a família e de
se conhecer dentro dela. O álbum de família delimitava a “configuração da parentela”2 e sugeria a
coesão do grupo. Nele, é possível rever um parente que já se foi, conhecer um primo distante ou os
avós ainda jovens. Pode-se imaginar quão fascinante tenha sido para um indivíduo, da segunda metade
do século XIX, acompanhar as suas etapas de crescimento, ver o tempo passar através de seu rosto
ou de seus familiares. As impressões que se tem do outro, do grupo e de si mesmo se alteram a cada
página virada e cada nova imagem ali inserida ou revista.
1 MOURA, Carlos E.M de. Retratos Quase Inocentes. São Paulo: Livraria Nobel, 1983, p. 26
2 CORBIN, A. Os segredos do indivíduo. In PERROT, Michelle. História da Vida Privada 4: da Revolução Francesa
à Primeira Guerra. São Paulo: Companhia das Letras, 1991. p.426
4A partir da segunda metade do século XIX, o álbum de personalidades e de vistas era muito
apreciado e sua presença era freqüente entre as elites urbanas dos grande centros do Ocidente,
incluindo o Rio de Janeiro. Figuras importantes da economia, da política, artistas, escritores, enfim,
uma variada constelação de personagens ocupava as páginas dos álbuns; como em um álbum de
figurinhas, que se completava a cada nova peça recebida de uma visita ou de um novo conhecido,
enviada por um amigo ou, ainda, adquirida em um estúdio fotográfico. Ter um retrato de uma
personalidade aproximava o seu possuidor da pessoa retratada, mesmo não sendo esta, alguém de
suas relações. De certa forma, através da fotografia, a presença desta personalidade se dá dentro
do convívio da casa no qual o álbum ocupa lugar na sala, criando uma aproximação ou reiterando
alguma afinidade entre o retratado e o proprietário dessa imagem.
Como bom exemplo deste colecionismo, podemos citar um “álbum oferecido ao Barão de
Cotegipe por um afeiçoado grato em 1 janeiro de 1878”3, hoje pertencente ao IHGB. Nele
encontramos um grande númerode  personalidades do período, dentre as quais, 28 delas foram
retratadas por Insley Pacheco, incluindo neste grupo, um auto-retrato.
Os ateliês fotográficos também possuíam seus álbuns, nos quais se reuniam todos os retratos
tirados no estabelecimento. Nas salas de espera, os clientes podiam escolher as poses que mais lhe
agradavam – o modo como queriam se ver fotografados –, solicitar uma nova tiragem de suas
fotografias ou simplesmente distrair-se a reconhecer as pessoas ali representadas.
Insley Pacheco deve ter reunido vários destes álbuns de poses em sua “esplêndida
galleria”, mas, é bem provável, que nenhum deles ou pouquíssimos tenham durado até a atualidade.
Talvez tenham sido desmontados e suas imagens comercializadas independentemente ou,
simplesmente, jogados ao lixo. Dentre as que restaram, podemos imaginar que algumas delas até
estejam reproduzidas neste trabalho – mas isto não passa de uma suposição.
As fotografias reunidas na pesquisa tiveram, no período em que foram produzidas, certas
funções: fixar a imagem de algo ou alguém, possibilitando, inclusive, a sua circulação; transportar
lugares e pessoas de um ponto a outro, sem o real deslocamento de seu objeto; manter perto de si,
algo que não se pode ter; dar a ver algo que não mais existe ou que se tornou inacessível. Funções
3 Indicação encontrada nos fichários do IHGB.
5que muito se assemelham a atribuída por Pomian, à obra de arte moderna: “apenas a arte permite
transformar o transitório em durável [...] o que se representa se tornará, mais cedo ou mais tarde
invisível, enquanto que a imagem, essa, permanecerá.” Neste aspecto, assim como o artista, o
fotógrafo é “capaz de vencer o tempo”.4
Os objetos e personagens referentes das fotografias, e também das pinturas, aqui reunidas
não mais existem. Dentre os retratados, falecidos, alguns existem na memória política e social –
homens que fizeram parte da história política ou cultural do país, cujas imagens foram registradas
por Insley Pacheco. Outros, tornaram-se apenas imagens às quais atribuímos significados sem
informações diretas de seu referente. Deles, sabemos apenas o que se dá a ver. Das vistas fotográficas
ou pictóricas5, muitos dos locais que serviram como referência, ainda existem, porém, alterações
ocorridas no decorrer do tempo, os tornaram distantes da imagem registrada. O referente, tal como
era no momento do registro permanece visível, apenas nas imagens de Insley Pacheco, enquanto os
objetos ao qual se refere tornaram-se invisíveis.
Ainda baseado nas idéias de Pomian, vale pensar que muitas destas imagens, quando
distanciadas de suas função original, tornaram-se “desperdícios” e, portanto, sem valor algum. Muitas
fotografias produzidas por Pacheco, que hoje estariam dentre anônimos deste álbum, não passaram
desta fase de “desperdício” para se tronarem os “semióforos” descritos por Pomian. Retratos que
pertenciam a álbuns de família e a pequenas coleções privadas, com a morte das pessoas reunidas
e daqueles que reconheciam estas pessoas, perderam suas funções e seus significados, sendo assim,
desmembradas as coleções. Walter Benjamin comenta que a categoria de retratos anônimos já era
comum na pintura e, pode-se também acrescentar, na escultura.
Se os quadros permaneciam no patrimônio da família, havia ainda uma certa
curiosidade pelo retratado. Porém depois de duas ou três gerações esse
interesse desaparecia: os quadros valiam apenas como testemunho do talento
artístico do seu autor.6
4 POMIAN, K. Colecção, in: LE GOFF, J. Enciclopédia Einaudi, vol. 1,  Memória – História,. Lisboa: Imprensa
Nacional – Casa da Moeda, 1984. p. 77.
5 No caso da pintura, o próprio olhar do artista opera mudanças na transposição do objeto para o pictórico, mesmo
no caso da observação direta da natureza ou na cópia de fotografias. Porém, as mudanças referidas neste caso,
seriam as alterações da paisagem natural, devidas ao tempo e às interferências do homem.
6 BENJAMIN, W. Pequena História da Fotografia. In: Magia e Técnica, arte e política: ensaios sobre literatura
e história da cultura. São Paulo: Brasiliense, 1994, p. 93.
6Na fotografia, porém, Benjamin acrescenta, referindo-se a um trabalho de David Octavius
Hill, que a curiosidade pelo referente permanece, “mantendo algo que não pode ser silenciado,
que reclama com insistência o nome daquela que viveu ali, que também na foto é real, e que não
quer extinguir-se...”.7 Mesmo assim, muitos destes retratos anônimos tiveram como destino o
lixo, lugar para onde vão as coisas sem utilidade e sem significado. O tempo, o mesmo que as fez
perder suas funções, posteriormente agiu a favor destas imagens, atribuindo-lhes novos significados,
associando-as ao invisível, dando-lhes novos valores, tornando-as, desta forma, novamente objetos
colecionáveis.
Outras imagens tiveram uma trajetória diferente. Elas já faziam parte de uma coleção, desde
um período muito próximo à sua produção e apenas tiveram sua custódia e sua localização
transferidas, como é o caso das fotografias originárias da “Coleção Dona Teresa Cristina Maria”
que, originalmente, pertenceram a D. Pedro II.
Os retratos da Família Imperial, também não passaram pela condição de “desperdício”,
através de um processo social de perda e esquecimento. A importância simbólica de seus referentes,
fez com que estes retratos fossem preservados e passassem, em muitos casos, das mãos de
colecionadores particulares, para instituições públicas e privadas, como museus, fundações e
centros culturais que reúnem, em seus acervos, coleções fotográficas.
Ao coletar as fotografias produzidas na oficina de Insley Pacheco preservadas em algumas
coleções do país, pode-se imaginar a organização de um outro álbum. Não seria possível encaixá-
lo em uma das categorias anteriormente comentadas: álbum de família, álbum de personalidades,
álbum de estúdio ou álbum de vistas. Abrangendo um período de aproximadamente 40 anos, este
álbum reúne um grande número de retratos da Família Imperial; titulados – homens e famílias
bem-sucedidos que se tornaram nobres –; personalidades da literatura brasileira, da música ou
das artes plásticas; além de alguns retratados não identificados, mas que, certamente, desfrutaram
de alguns privilégios, que possibilitaram a sua inserção neste conjunto de eleitos.
7 Idem Ibidem.
7As datas em que estas imagens foram produzidas servem como fio condutor para a organização
desta espécie de álbum imaginário. Distribuídas cronologicamente, elas permitem acompanhar as
mudanças ocorridas no interior da produção de retratos de Insley Pacheco durante a sua longa
carreira de fotógrafo. Notam-se as mudanças nos cenários, nas poses, na luz, nas técnicas adotadas,
nos elementos que compõem os retratos fotográficos.
As semelhanças encontradas entre algumas imagens, quando postas lado a lado, também
remetem às sessões de poses realizadas nos estúdios e às possibilidades de edição de uma mesma
imagem. Fotos pertencentes a diferentes instituições, provenientes de um mesmo negativo com pequenas
variações nas poses – uma possibilidade do formato carte de visite, como podemos verificar no
exemplo de Disderì apresentado logo abaixo –; imagens idênticas em formatos diversos e cartões-
suportes de diferentes períodos são constantes neste conjunto, quando se trata da Família Imperial.
8 Imagem extraída do site: http://www.geh.org/taschen/htmlsrc5/m198123260011_ful.html#topofimage [12/10/2004].
A repetição de uma mesma imagem fotográfica em diferentes cartões-suportes coloca em
questão o uso dos cartões e dos autógrafos datados como indicadores para a determinação da data
em que a fotografia foi tirada. Como Insley Pacheco ocupava o verso de seus cartões com a divulgação
de novas técnicas utilizadas, de suas premiações e honrarias, pode-se deduzir o período em que eles
foram impressos e sua posterior circulação. Entretanto, isso apenas indica o período no qual a
imagem foi reproduzida, mas não a data em que o negativo foi gerado.
Andre-Adolphe-Eugene Disderì, Duc de Coimbra, c. 1860
albúmen, folha de carte de visite sem refile, 20.1 x 23.7 cm. George Eastman House8
8Em meio à presença maciça de retratos, encontramos algumas fotografias que destoam do
conjunto: três fotografias de cunho arqueológico de um ídolo amazônico tiradas em diferentes
ângulos, e outras duas que apresentam alguns ossos humanos, também em diferentes ângulos.
Estas imagens imbuídas de algum interesse científico, que tanto destoam da produção de Insley
Pacheco, se analisadas a partir da sua coleção de origem, adquirem um certa coerência.
Na Coleção D. Teresa Cristina, a qual estas imagens pertencem, sua presença não surpreende.
O reconhecido interesse do Imperador pelas ciências e da Imperatriz pelas descobertas
arqueológicas do século XIX trouxeram para esta coleção, uma variedade de imagens de interesse
científico. Nela, é possível encontrar fotografias de sítios arqueológicos do Egito, de Pompéia e
Retrato post-mortem de D. Pedro II, tirado por
Nadar em Paris.
Retrato post-mortem de D. Pedro II, reproduzido,
montado e comercializado pelo estúdio Pacheco &
Filho, em 1891. Na montagem não há nenhum
crédito ao autor.
Um bom exemplo deste procedimento é um carte-cabinet da Princesa Leopoldina, de autoria
de Pacheco, do qual encontramos algumas reproduções, montadas em diferentes suportes, inclusive
de outro estabelecimento fotográfico, não apresentando referência alguma sobre seu autor original.
Este tipo de apropriação parece ser uma praxe comum entre os fotógrafos do século XIX, inclusive
por parte de Insley Pacheco. Na Biblioteca Nacional, encontra-se um retrato post-mortem de D.
Pedro II, de reconhecida autoria de Nadar, reproduzido e montado em cartões-suportes de “Pacheco
& Filho”. Sem o conhecimento anterior da autoria deste retrato, seria possível imaginar que Pacheco
tivesse viajado para a Europa por ocasião da morte do Imperador, para fazer este último retrato de
seu mais nobre cliente.
9de Paris; de aves empalhadas com seus respectivos ninhos; de cactos, orquídeas e plantas do
Pará; fotografia de crânio encontrado nas escavações de Lagoa Santa e, até mesmo, uma
fotomicrografia de uma pulga. Neste conjunto, o ídolo amazônico e os ossos humanos fotografados
por Insley Pacheco encaixam-se sem causar o menor estranhamento. É certo, porém, que a
iniciativa de fotografar estas peças  não tenha partido do fotógrafo, tratando-se, provavelmente,
de uma encomenda feita pelo Imperador ou pela Imperatriz.
Depois do desfile de tantas personalidades do Segundo Império e dos primeiros anos da
República, há que se considerar uma série de vistas da residência mais nobre da cidade do Rio de
Janeiro. São fotografias dos jardins da Quinta da Boa Vista, tiradas por volta de 1883, quando esta
propriedade passou por uma reforma paisagística. Trata-se das únicas paisagens fotográficas
produzidas por Insley Pacheco encontradas durante a pesquisa. Nesta série constituída de imagens
originais da BN e do IHGB, todos os exemplares apresentam as mesmas especificações: reproduções
em colódio com formatos que variam entre 12 x 21 cm e 14 x 20 cm, montadas em cartão-suporte
similares medindo 24 x 31 cm.
Para encerrar o álbum quase exclusivamente fotográfico, continuando no gênero paisagem,
encontra-se uma série de pequenas aquarelas pertencentes ao Museu Mariano Procópio.
Ainda na formatação deste álbum imaginário, com exceção das paisagens, que não apresentavam
nenhum elemento gráfico em suas molduras, optou-se, sempre que possível9, pela reprodução das
fotografias acompanhadas de suas molduras. Nelas estão presentes elementos gráficos, assinaturas,
logotipos, endereços, além de ser um espaço freqüentemente ocupado por autógrafos e dedicatórias.
Devido a grande variedade de modelos de cartões-suportes utilizados por Insley Pacheco, à
elaboração da composição de alguns deles e ao grande número de informações aí encontradas,
optei por fazer uma catalogação também dos versos destes modelos. Cada um deles recebeu um
código e estes estarão presentes nas legendas das fotografias, indicando em qual modelo ela está
montada. Desta forma, não se faz necessária a reprodução destes cartões ao lado das fotografias.
9 Em alguns casos, a reprodução das molduras ou a identificação do modelo de cartão em que as imagens estão
montadas se torna impossível, devido aos procedimentos adotados pelas instituições que as conservam. Na
fundação Casa de Rui Barbosa, tive acesso apenas às fichas catalográficas e não aos originais. Nelas haviam
reproduções dos originais, sem os seus respectivos versos. No caso de imagens reproduzidas a partir de publicações,
enfrentamos o mesmo problema.
10
Somente quando o verso do cartão trouxer informações manuscritas relevantes para a compreensão
da imagem, ele será reproduzido.
A reunião destes cartões também possibilita uma análise mais precisa de suas formas e de
seus conteúdos que, neste trabalho mereceram um capítulo à parte, no qual se observa as escolhas
de Insley Pacheco para a construção de sua imagem como profissional e como cidadão,
transformando seu nome em um atestado de qualidade, atribuindo valor artístico a seus retratos.
A simples apreciação deste “álbum” e das legendas que acompanham as imagens nele
contidas, sugere o prestígio e o reconhecimento atingido por Insley Pacheco durante sua carreira.
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3.  Insley Pacheco - uma trajetória na cultura visual dos oitocentos
A trajetória do fotógrafo português Joaquim Insley Pacheco, iniciada no nordeste brasileiro,
na segunda metade da década de 1840, pode ser considerada um exemplo de como as opções e
decisões tomadas desde o começo de sua carreira profissional, foram fundamentais na agregação
de valor ao seu nome, levando-o a ser reconhecido por seus contemporâneos como o grande
retratista na corte imperial do Rio de Janeiro. Na construção de sua auto-imagem, o conhecimento
das estratégias adotadas pelos fotógrafos norte-americanos, mais tarde expoentes dessa cultura
visual, e a constante busca do prestígio social, ficam evidentes.
Boris Kossoy10, em seu Dicionário histórico-crítico brasileiro: fotógrafos e ofícios da
fotografia no Brasil (1833-1910), apresenta um levantamento sobre Joaquim Insley Pacheco, ou
melhor, Joaquim José Pacheco. Nascido em Cabeceiras de Basto, Portugal, por volta de 1830,
chegou ao Ceará ainda jovem no final da década de 1840. Até o momento não temos nenhuma
informação  anterior a sua chegada ao Brasil. Nada se sabe sobre sua formação em Portugal e
tampouco as circunstâncias em que ele desembarcou no Brasil. Teria ele migrado com a família ou
seria um dos muitos sujeitos empobrecidos que resolveu buscar outras oportunidades, seguindo o
secular costume das gentes do norte de Portugal de migrar para as terras do Brasil?
Na primeira metade do século XIX, apesar de não existirem programas oficiais de incentivo à
imigração entre os dois países, a difícil situação econômica em que Portugal se encontrava, com um
alto índice de desemprego, fazia do Brasil o melhor destino para os jovens que ambicionavam
melhorar de vida. “As motivações de caráter pessoal estavam na base da decisão de imigrar.”11 A
grande maioria destes imigrantes que aqui aportava era constituída de analfabetos, provenientes de
regiões rurais, mas também de trabalhadores urbanos que, a princípio, preferiam se instalar nas
cidades litorâneas.
10 KOSSOY, B. Dicionário histórico-crítico brasileiro: fotógrafos e ofícios da fotografia no Brasil (1833-1910).
São Paulo: Instituto Moreira Sales, 2002, p. 247-251.
11 FREITAS FILHO, A. P. A colônia portuguesa na composição empresarial da cidade do Rio de Janeiro no final do
século XIX e início do XX. In: LESSA, C. (org.). Os Lusíadas na Aventura do Rio Moderno.  Rio de Janeiro: Record,
2002, p. 166-167.
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Insley Pacheco parece ter recebido, ao menos, uma instrução básica, antes de sua vinda para
o Brasil, que lhe permitiu o rápido conhecimento e aprimoramento profissional e o envolvimento,
depois, com a sociedade letrada da corte brasileira.
No final de década de 1840, quando Insley Pacheco se instalou no Ceará, a daguerreotipia já
conquistara seus primeiros clientes em terras brasileiras. A novidade já havia aportado no Rio de
Janeiro, em janeiro de 1840, a bordo da corveta francesa L’Orientale. Apenas cinco meses após a
sua divulgação oficial pelo governo francês, em agosto de 183912, o capelão Louis Compte apresentou
a nova invenção no Hotel Pharoux, localizado no Largo do Paço, produzindo algumas vistas daquela
região. Um dos grandes interessados no novo processo foi o próprio imperador D. Pedro II, na
época com 14 anos, prestes a assumir o trono. Seu entusiasmo foi tão grande que “em março de
1840 [...] adquiriu um aparelho a Felício Luzaghy, por 250 mil-réis, tornando-se provavelmente o
primeiro brasileiro a fazer daguerreótipos”13, além de tornar-se um dos grandes incentivadores e o
maior colecionador de fotografias no Brasil do século XIX.
Ainda em 1840, o Jornal do Commercio, anunciava aparelhos e manuais para quem se
aventurasse na nova técnica.14 Logo começaram a surgir os primeiros profissionais a oferecer seus
serviços, como Henry Schmidt15 que, em outubro de 1842, estava instalado na Rua do Conde, 26
no Rio de Janeiro. Na década de 1840, cerca de 30 retratistas atuavam em diversas províncias
brasileiras, sendo, na larga maioria, estrangeiros. Segundo Boris Kossoy:
Pelo mapeamento dessa década pode-se perceber que se tratam de nomes
franceses, ingleses (ou norte-americanos), alemães, suíços etc. Apesar de
vários anônimos fazerem parte dessa relação dificilmente seriam nacionais.16
12 Vários foram os processos de fixação de imagens descobertos na década de 1830 em diversos países, inclusive
no Brasil. A data a que me refiro é a da apresentação da invenção de Jacques-Mandé Daguerre, por Arago. Sobre
este assunto, consultar: NEWHALL, B. The History of photography: from 1839 to the present, New York:
Museum of modern art / Little Brown and Cia, 1982; KOSSOY, B. Origens e expansão da fotografia no Brasil -
século XIX. Rio de Janeiro: Funarte, 1980.
13 Sobre este assunto, consultar: FERREZ, G. A Fotografia no Brasil – 1840-1900.  Rio de Janeiro: Funarte/Funda
Pró-Memória, 1985.
14 Idem ibidem.
15 KOSSOY, B. 2002, op. cit., p. 288.
16 KOSSOY, B. 2002, op. cit., p. 26.
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Insley Pacheco logo atentou para a nova técnica e seu novo mercado, integrando-se a este
quadro de estrangeiros. Inicialmente, trabalhava como mascate junto ao irlandês Frederick Walter,
daguerreotipista que desembarcara no Ceará em 1847 e que, além de retratista, também exercia a
atividade de mágico.17 Segundo Mello Moraes18, com ele Pacheco iniciou seu aprendizado fotográfico,
além de pintar alguns painéis de fundo para os retratos feitos por eles.
Para Mello Moraes, o “gênio curioso” de Insley Pacheco o levou a aperfeiçoar-se rapidamente
e, em 1849, já anunciava ter recebido “dos Estados Unidos uma excellente máquina, e mais
utensílios para tirar retratos pelo daguerreotypo”19, colocando-se como sucessor do próprio
Frederick Walter. Prometia perfeição em seus retratos, “além de ser mais módico em preços do
que seu antecessor”. A partir de então, já autônomo, dedicou-se à atividade de daguerreotipista
itinerante “percorrendo quasi todo o norte do Brasil”20 e, divulgando seu trabalho por onde passava.
Nesta época, a grande maioria dos profissionais, quando possível, anunciavam suas viagens à
Europa, em busca de atualização e aperfeiçoamento. Insley Pacheco, tendo conhecimento dos
avanços obtidos na daguerreotipia pelos norte-americanos, partiu para os Estados Unidos, onde
permaneceu até 1851.
O fotógrafo norte-americano Charles DeForest Friedricks,21 atuou em diversas localidades do
Brasil, entre 1844 e 1851. Em 1848, período em que se encontrava em atividade em Salvador, publicou
no jornal Mercantil, um anúncio que exaltava os aprimoramentos da daguerreotipia norte-americana:
em nenhuma outra parte do mundo se acha o daguerreotypo mais
aperfeiçoado do que nos Estados Unidos da America, d’onde são os
annunciantes procedentes; e que por isso possuem os segredos dos
ultimos, e mais importantes aperfeiçoamentos deste sublime invento.22
17 Idem Ibidem, p. 326.
18 MELLO MORAES FILHO, A. J. Artistas do meu Tempo, Garnier, Rio de Janeiro, 1904. In: Correio da Manhã, 13/
10/1912.
19 O Cearense, 17 de maio de 1849, p.4.
20 Mello Moraes não especifica quais seriam as cidades percorridas por Insley Pacheco. Apud: KOSSOY, B. 2002,
op. cit., p.247.
21 Sobre este fotógrafo, consultar: KOSSOY, B. 2002, op. cit., p. 147-148.
22 Mercantil, Salvador, 21 de junho de 1848, p.4, apud: KOSSOY, B. 2002, op. cit, p.148.
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Como Insley Pacheco atuava em diversas cidades do nordeste, é possível que conhecesse
tais avanços, através de anúncios como esse, ou ainda, tenha tido contato com o próprio Charles
DeForest. Este norte-americano aprendeu daguerreotipia em 1843, com Jeremiah Gurney,23
reconhecido daguerreotipista de Nova Iorque, a quem Insley Pacheco, posteriormente, também
procuraria. Outro fator que poderia motivar a ida de Insley Pacheco para Nova Iorque e não para
Paris, destino mais comum dos fotógrafos que atuavam no Brasil, foi seu aprendizado com Frederick
Walter. Vale supor que, tendo trabalhado junto a este irlandês, Insley Pacheco possa ter aprendido
um pouco de seu idioma, o que facilitaria sua estadia naquele país. Mas, em meio a tais possibilidades,
também considere-se a fama da daguerreotipia norte-americana e dos profissionais de lá que se
alastravam.
Within eleven years from the time of the discovery, American daguerreo-
types were the acknowledged leaders of the world, and numbered over
10,000. At the World’s Fair in London in 1851 they were awarded the
first prize for their unparalleled exhibition; and it was common thing in
England, France, and Germany to advertise to take daguerreotypes by
American process. Indeed, the best daguerreotypers in both London
and Paris were Americans, Mayall and Thompson.24
Dentre os daguerreotipistas que exibiram seus trabalhos na Exposição Internacional de Londres
em 1851, encontrava-se Mathew Brady25, um dos fotógrafos norte-americanos dos quais Insley Pacheco
dizia-se “discípulo”. Atuando em Nova Iorque desde 1844, Mathew Brady tornou-se conhecido por
sua coleção de retratos de personalidades norte-americanas. Em 1849, ano provável da chegada de
Insley Pacheco à Nova Iorque, Brady já possuía um estabelecimento na Broadway, a Daguerrean
23 Jeremiah Gurney possuiu um ateliê na Broadway durante a segunda metade do século XIX.
24 DAVIS, D.T. The Daguerreotype in America. From MacClure’s Magazine, vol. 8, n. 1 (November, 1896),
disponível em: http://www.daguerre.org/resource/texts/davis/davis.html [18/04/2005].
25 “Mathew Brady is widely recognized as one of the most important photographers of the nineteenth century.
But unlike other modern artists, he created no single masterpiece, nor can he be assigned full credit for a body
of work, for he rarely operated a camera, or printed negative. Brady used photographs in the way a director
uses film, or a conductor uses an orchestra – to create a work through the labor of others, in his case, camera
operators and darkroom technicians. His contribution to the medium, and to the history of mass culture, is
embedded in the way in which we use and perceive photographic images. The modern institution of celebrity,
for example has its origins in Brady’s ability to turn famous names into famous faces, and to place them before
an audience far larger than any single auditorium or parade ground could hold, first by turning his studio into
a national institution, and then by disseminating his work in the pages of a new kind of publication, the
illustrated magazine.” In: PANZER, M. Mathew Brady. New York: Phaidon, 2001, p. 3.
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Miniature Gallery inaugurada em 1844. Neste mesmo ano, a fim de enriquecer sua galeria de
personalidades retratadas, Brady foi a Washington retratar o presidente recém nomeado Zachary
Taylor. Já reconhecido internacionalmente por seus retratos, na década de 1860, se torna ainda mais
famoso por com uma equipe de fotógrafos cobrir, pioneiramente, a Guerra da Secessão.
São várias as referências a Mathew Brady nos anúncios de Insley Pacheco e em textos de
contemporâneos seus que se encarregaram de comentar a sua produção, como o próprio Mello
Morais. Insley Pacheco aprendeu com ele certos avanços técnicos da arte de fotografar, mas também
pode ter percebido aí certas estratégias para conquistar seu espaço em um dado circuito social e
artístico. É possível estabelecer um paralelo entre a carreira de retratista de Insley Pacheco e a de
Mathew Brady e pontuar alguns aspectos comuns.
Segundo Gilberto Ferrez, em Nova Iorque, Insley Pacheco “trabalhou como aprendiz, primeiro
na oficina de Mathew Brady, ‘que reunia sob seu teto brilhante plêiade de alunos americanos e
forasteiros’, e depois com Insley e Gurney”.26 Estes últimos seriam Jeremiah Gurney e H.E. Insley27,
ambos importantes daguerreotipistas de Nova Iorque, proprietários de estabelecimentos reconhecidos,
localizados na Broadway entre 1848 e 1851,  período aproximado da estada de Insley Pacheco nos
Estados Unidos. Ainda ao tratar da estadia de Insley Pacheco em Nova Iorque, Gilberto Ferrez
aponta que na “oficina de Brady teve como discípulos Biranyi e Carlos Kornis”. Estes dois fotógrafos
húngaros, ambos exilados políticos, também atuaram na cidade do Rio de Janeiro, entre 1854 e
1858. O texto de Gilberto Ferrez sugere que a temporada destes fotógrafos no estúdio de Mathew
Brady, tenha sido no mesmo período em lá esteve Insley Pacheco. Porém, não foi encontrada
nenhuma outra menção a este fato.
Em um de seus primeiros anúncios no Jornal do Commercio, Insley Pacheco dizia ser
“discípulo de exímios e habilíssimos professores de New York” e que “emprehendeu muitas
viagens a vários Estados da União Americana só com o fio de cada vez mais se aperfeiçoar”28,
26 FERREZ, G. 1985, op. cit, p. 33.
27 Não foi possível localizar maiores informações acerca deste fotógrafo. Henry E. Insley (1811-1894) iniciou sua
carreira de daguerreotipista logo nos primeiros anos da década de 1840, em Nova York, tendo um estabelecimento
localizado na Broadway.
28 Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 7 e 15 de fevereiro de 1855.
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porém não foi possível localizar mais informações sobre estas outras localidades. Não haviam outros
fotógrafos instaladas nestes locais cujos nomes, naquele período, tivessem a mesma projeção desses
fotógrafos de Nova Iorque e cuja divulgação de seus nomes viesse lhe atribuir valor. Este anúncio
demonstra a percepção de Insley Pacheco da importância dos grandes centros comerciais na projeção
dos profissionais ali instalados e também como transformou sua estadia nos Estados Unidos em uma
espécie de estudo e estágio acadêmicos, tão comum e tão importantes na promoção e no processo
de legitimação do pintor acadêmico no Brasil, que geralmente seguia, sob o auspício do governo
imperial, para Roma e Paris.
Não se sabe ao certo por quanto tempo ele esteve fora do país, mas em O Cearense de maio
de 1851, Insley Pacheco anunciava seu retorno a Fortaleza, tendo “chegado recentemente dos
Estados Unidos”. Ao que parece, transitava pelo país divulgando seu trabalho e o aperfeiçoamento
técnico que havia atingido, mantendo-se atento às inovações, pois, em 1852, no jornal Pedro II,
também em Fortaleza, anunciava ter chegado recentemente das províncias do sul, trazendo algo que
seria uma novidade: o “systema electrotypo29 (semelhante aos de daguerreotypo, porém mais
superiores)”.30 Segundo Boris Kossoy, apesar da grande quantidade de anúncios publicados por
Insley Pacheco em 1852, o retorno parece não ter sido satisfatório pois, em agosto deste mesmo
ano, ele colocou à venda todos os seus equipamentos “por menos de seu valor”.31 Entretanto,
pode-se também supor que Insley Pacheco tivesse a intenção de renovar seu aparato fotográfico.
Ainda em Fortaleza, Insley Pacheco fez um anúncio interessante, no qual atribui à fotografia
um estatuto de objeto-relicário, realçando a importância de se retratar, o que pode indicar, a
importância e dignidade que via no retrato:
visto um retrato ser o objecto mais precioso que as pessoas de gosto
devem possuir, já para consolarem as saudades da ausencia de quem
lhes é caro, já para metigar a lembrança d’um pai que perde o filho, ou
o filho que perde o pai & c. [sic.].32
29 Processo de galvanização utilizado para dourar e pratear as imagens. KOSSOY, B. 2002, op. cit., p. 248.
30 Pedro II, Fortaleza, 30 de junho de 1852, p.4, apud: KOSSOY, B., op. cit., p. 248.
31 Pedro II, Fortaleza, 21 ago. 1852, p.4, apud: KOSSOY, B. 2002, op. cit., p. 248.
32 Pedro II, Fortaleza, 21 set. 1852, p.6, apud: KOSSOY, B. 2002, op. cit., p. 248.
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Ana Maria Mauad comenta que “apesar de sua possível reprodutibilidade, o daguerreótipo
aparecia como uma peça única, acondicionada em estojo de luxo às vezes considerado como uma
jóia”.33 Este tratamento que valoriza ainda mais os retratos feitos neste sistema, não era próprio de
Insley Pacheco, mas recorrente, entre os cidadãos do período.
Em dezembro de 1852, Pacheco anunciava sua partida para Sobral, mas sobre o período de
sua permanência nesta cidade, não foi encontrada nenhuma informação até o momento. Neste sentido,
observa-se uma formação fotográfica cujas informações são lacunares, embora seja marcante a
itinerância de suas atividades, sobretudo fotográfica, e a busca por aperfeiçoamento técnico e artístico,
como se visasse uma boa formação e atualização no âmbito  fotográfico.
Caso Insley Pacheco tivesse permanecido mais alguns meses no Estados Unidos,
provavelmente, viesse a conhecer a invenção das chapas de colódio úmido, anunciadas pelo inglês
Frederick Scott Archer, em 1851, e rapidamente assimiladas pelos norte-americanos. Neste mesmo
ano, Mathew Brady produzia retratos em uma variante desse método.
A invenção de Archer possibilitou, através de negativos de vidro, a obtenção de cópias fotográficas
de alta qualidade em papel. Antes desta invenção, o único método negativo-positivo conhecido era o
calótipo34. A qualidade destas cópias deixava muito a desejar, pois os negativos de papel não eram
completamente transparentes, deixando na imagem a textura de suas fibras. O negativo de vidro emulsionado
com colódio, apesar de necessitar de um enorme aparato para ser exposto ainda úmido, trazia as vantagens
de gerar cópias muito mais nítidas, necessitar de um menor tempo de exposição, além de seu custo ser
bem mais baixo que o do calótipo e o do daguerreótipo.
Além de serem amplamente utilizados como matrizes para cópias fotográficas em papel, os
negativos de vidro subexpostos, sobrepostos a um fundo preto, se assemelhavam a imagens positivas.
33 MAUAD, A.M. Imagem e auto-imagem no Segundo Reinado. In ALENCASTRO, L. F. (org.). História da Vida
Privada no Brasil: Império. São Paulo: Companhia das Letras, 1997, p. 189-190.
34 “Criado por William Henry Fox Talbot (1800-1877) a partir de seus photogenic drawings e patenteado na
Inglaterra em 1841, o calótipo foi o primeiro processo fotográfico viável a basear-se no princípio negativo-
positivo, fundamental para a reprodutibilidade da imagem fotográfica. Consistia na utilização de um negativo de
papel, sensibilizado com iodeto de potássio e nitrato de prata, geralmente coberto de cera (para aumentar sua
transparência) depois de exposto na câmara escura. A imagem formada no negativo, mas ainda invisível, era então
revelada com uma solução de nitrato de prata e ácido gálico. As cópias fotográficas, obtidas por contato, eram
realizadas em papel salgado, com o uso de um ‘sanduíche’ de vidro em um chassi de madeira exposto à luz do sol.”
In: TURAZZI, M. I. 1995, op. cit., p. 280.
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Montadas em molduras e caixinhas eram facilmente confundidas com daguerreótipos. Porém, além
do custo, ainda apresentavam outra vantagem sobre eles: a ausência do reflexo, do espelhamento,
que tanto incomodava nos daguerreótipos. Este procedimento conhecido na Inglaterra por colódio
positivo foi registrado nos Estados Unidos com o nome de ambrótipo por James Ambrose Cutting,
em 1854.35 No Brasil, o nome adotado para este processo, foi o mesmo utilizados pelos norte-
americanos.
Em 1854, uma técnica similar era praticada por Insley Pacheco que encontrava-se em Recife,
estabelecido no Aterro da Boa Vista, n. 4, na “casa em que morou Lettarte”36, anunciando-se no
Diário de Pernambuco, como “recentemente chegado dos Estados Unidos” promovia seu “novo
estilo de retratar”.37 O novo endereço de Insley Pacheco, já funcionava como estúdio fotográfico,
desde 1851, quando lá se instalou o fotógrafo norte-americano Charles DeForest Fredricks, sendo
este, o seu último endereço no Brasil. Tratava-se, provavelmente, de um estúdio já estruturado e
possuidor de uma certa clientela.
Parece que Insley Pacheco, conquistou rapidamente a simpatia local, pois, poucos dias depois
do anúncio de sua chegada, o mesmo jornal publicou um artigo elogioso ao “Sr. Joaquim José
Pacheco, um dos mais hábeis retratistas que aqui tem aportado” onde o autor explica e defende
o novo “systema chrystalotypo” que aboliu o brilho que tanto incomodava no daguerreótipo.38
Segundo Boris Kossoy, o chystalotypo consistia em um:
processo de obtenção de imagens sobre suporte de vidro. As chapas eram
recobertas de albúmen (clara de ovo), substância sobre a qual aderiam os
sais de prata. Essas chapas eram usadas para negativos e positivos. Tinha a
vantagem de eliminar o grão (presente nos negativos de papel), porém a
desvantagem de necessitar de um longo tempo de exposição. A principal
aplicação dessas chapas era centrada na produção de slides (positivos) para
projeção nas ‘lanternas mágicas’ e em imagens estereoscópias. 39
35 Maiores explicações sobre os dois procedimentos em questão podem ser encontradas em: BALDWIN, G.
Looking at Photographs: a guide to technical therms. London: British Museum Publications, 1991, p. 8, 27-28.
36 “Existem referências de que este fotógrafo se encontrava em atividade no final de 1853 no Recife. A principiar o
ano de 1854 anunciava seus retratos pelo “electrotypo” e avisava que se demoraria pouco tempo na cidade (...)
Poucos meses depois anunciava-se no mesmo local Joaquim Insley Pacheco. Diário de Pernambuco, 23 mar.
1854, snp. KOSSOY, B. 2002, op. cit., p. 201.
37 Diário de Pernambuco, 23 mar. 1854, snp, in: KOSSOY, B. 2002, op. cit, p. 249.
38 Diário de Pernambuco, 29 mar. 1854, snp, in: KOSSOY, B. 2002, op. cit, p. 249.
39  KOSSOY, B. 2002, op. cit., p. 249. p. 35.
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Este foi o principal “systema”  divulgado por  Insley Pacheco em seus anúncios em jornais,
nos anos seguintes. Apesar de, na explicação técnica de Kossoy, haver a “desvantagem  de necessitar
de um longo tempo de exposição”, Insley Pacheco considerava este tempo, uma de suas vantagens,
pois para obter “a impressão dos retratos” pela chrystalotypia, eram necessários de “dez a quinze
segundos [...] sómente”, possibilitando às crianças serem retratadas “com muita facilidade”,40
ampliando e diversificando o público do retrato. Tal vantagem, talvez fosse significativa diante do
tempo de exposição necessário para a produção de um daguerreótipo.
Apesar da itinerância observada na trajetória de Insley Pacheco até 1854, percebe-se, em
seus anúncios, a preocupação em estabelecer-se, em informar um endereço onde a clientela pudesse
procurar seus serviços, em afirmar-se como um profissional. Tendo em mente que os serviços
oferecidos por ele, diferenciavam-se dos métodos já conhecidos nos locais onde atuava, procurava
em seus anúncios, explicá-los, apresentá-los à sua clientela e, desta forma, valorizar-se como
profissional. Apesar destes esforços, o retorno obtido por Insley Pacheco não deve tê-lo satisfeito
e a busca de um mercado mais promissor, o levou a sua última viagem, rumo à capital do Império.
Entre o final de 1854 e início de 1855, Insley Pacheco transferiu-se para o Rio de Janeiro e,
em seu endereço, em Recife, o fotógrafo João Ferreira Villela,41 se anunciava como seu sucessor e
discípulo. O fato deste fotógrafo anunciar-se como seu discípulo, utilizando seu nome para promover-
se, indica que Insley Pacheco e seu estabelecimento fotográfico já possuíam um certo prestígio na
cidade de Recife, do qual João Ferreira Villela se considerava um herdeiro. Ao que parece, esta
promoção teve grande valia, pois mesmo tornando-se conhecido na cidade, atuando em um novo
endereço e tendo sido agraciado com o título de “Ambrotypista da Casa Imperial”, o nome de
Insley Pacheco continuava a ser evocado. Em 1860, um anúncio no Diário de Pernambuco,
informava que, além de tirar retratos em ambrótipo e em daguerreótipo, fazia-os, também, pelo
40 Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 22 de fevereiro de 1855.
41 Fotógrafo que ocupou o mesmo endereço que Pacheco após a sua partida de Recife, ganhou prestígio junto ao
imperador ao presenteá-lo com algumas vistas do Recife, sendo agraciado com o título de “Ambrotypista da Casa
Imperial”, em 1860. Desenvolveu um amplo leque de aplicações da fotografia como adorno, além de comercializar
produtos químicos e aparelhos fotográficos. Chegou a participar da Exposição Provincial de Pernambuco em 1961
e da Exposição Nacional do Rio de Janeiro de 1866. KOSSOY, B. 2002, op. cit., p. 322.
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sistema “ambro-chromotypo”, cuja invenção atribuía ao “distincto professor Insley Pacheco, de
quem o anunciante” era “o único discipulo”.42
3.1. A mudança para a corte
A mudança para a capital do Império foi decisiva para a carreira de Insley Pacheco que, com
sua visão comercial, passou desde então a anunciar-se como Joaquim “Insley” Pacheco, adotando
o sobrenome de um de seus mestres de Nova Iorque – Henry E. Insley. Vale lembrar que seu nome
original era Joaquim José Pacheco e a mudança ocorre apenas a partir de 1855. A adoção do novo
sobrenome faz parte de um conjunto de atitudes que visam igualar-se aos fotógrafos internacionais
num sinal de modernidade e caráter cosmopolita. Intenção que se confirma nos textos de seus
anúncios.
Curiosamente, dentre os mestres de Nova Iorque sempre referenciados por Pacheco, Henry
E. Insley é o menos citado por ele e do qual encontrei maiores dificuldades em obter informações.
Assim como os demais, Insley parece ter sido bem reconhecido em seu tempo, nos Estados Unidos,
mas pouco sobrou de sua história.
Assim como Pacheco, outros fotógrafos disputavam seu espaço no maior centro comercial
do país. Aproximadamente noventa fotógrafos e daguerreotipistas atuavam no país durante a década
de 1850, sendo que 50% deles encontravam-se estabelecidos no Rio de Janeiro.43 Diante deste
quadro de alta concorrência, os anúncios publicitários e a construção de uma imagem marcante,
ressaltando as habilidades do fotógrafo, era capital, no processo de atribuição de valor a ele, para a
conquista da clientela e sua atuação continuada como fotógrafo.
Ana Maria Mauad destaca que na década de 1850, a profusão de anúncios publicitários nos
jornais da corte, aponta para a grande movimentação do comércio no Rio de Janeiro. Esta publicidade,
quando não ilustrada, trazia textos altamente descritivos que permitiam uma boa visualização dos
42 Diário de Pernambuco, Recife, 4 de outubro de 1860, snp, apud: Idem, p. 323.
43 KOSSOY, B. 2002, op. cit., p. 27.
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produtos oferecidos. Ela destaca também a valorização dos produtos importados pela sua qualidade
superior.44 Insley Pacheco, apesar de oferecer um produto nacional – como não poderia ser de
outra forma – busca associá-lo, sempre que possível, à qualidade dos retratos norte-americanos,
através da referência à sua formação e aos fotógrafos de Nova Iorque, presente até mesmo em seu
próprio nome.
Investimento que parece ter sido essencial para o sucesso dos estabelecimentos da corte, os
anúncios dos ateliês fotográficos da década de 1850 não costumavam trazer ilustrações. Neles
havia sempre um grande destaque para o título, no qual a palavra “retrato”, o sistema utilizado para
a sua produção e o endereço do estabelecimento, eram presenças obrigatórias. O texto explicativo
e o nome do fotógrafo, quando presentes, vinham sempre em letras miúdas, de leitura não muito
fácil. Nos anúncios de Insley Pacheco o texto bem elaborado e a sua assinatura, estavam sempre
presentes. Solenes, extensos, altamente descritivos e elogiosos, os textos de seus anúncios dirigiam-
se à sociedade letrada da corte, convidando-a a honrá-lo com sua presença. Textos que, desde seu
primeiro anúncio no Jornal do Commercio, delimitavam a clientela por ele visada.
  Ana Maria Mauad, ao analisar a disseminação do retrato na cidade do Rio de Janeiro e a
utilização dos jornais como meio de divulgação de seus serviços, aponta também para a importância
Um dos primeiros anúncios da oficina de Joaquim Insley Pacheco,
veiculado no Jornal do Commercio, em 01/04/1855.
44 MAUAD, A. M. op. cit., p. 202-203.
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do local de instalação do ateliê fotográfico: “Nesses anúncios ofereciam serviços diversos e indicavam
o endereço, o qual, dependendo da rua, já era garantia de distinção”45 e o endereço Pacheco soube
escolher bem. A exemplo dos norte-americanos, que elegeram a Broadway para fixar seus endereços,
instalou-se logo ao número 31, na Rua do Ouvidor – local onde se encontravam os estabelecimentos
comerciais mais elegantes da cidade:
Freqüentar o ateliê fotográfico faz parte de um conjunto de códigos de
comportamento que pretendem igualar o habitante do Rio ao morador de
Paris, e a rua do Ouvidor ao boulevard de Italiens, integrando a cidade na
civilização ocidental.46
Centro do comércio da moda, na rua do Ouvidor também se encontravam as lojas de objetos
de decoração, os cafés, as livrarias, os douradores, concentrando um público ávido por novidades,
para o qual a fotografia tornou-se mais um de seus prazeres e um dos modos de elaboração de sua
identidade social.
No primeiro anúncio de sua “NOVISSIMA E EXPLENDIDA GALERIA DE RETRATOS
PELO SYSTEMA CHRYSTALOTYPO” publicado no Jornal do Commercio, Insley Pacheco
comunica que “Uma officina de retratos á chrystalotypo acaba de instituir-se na rua do
Ouvidor n. 31, segundo andar” e convida “as família decentes” a conhecer sua “variada e
riquíssima galeria de retratos a chrystalotypo tirados nas principaes cidades do norte do
Brazil”. Sem citar diretamente a daguerreotipia, compara a ela sua nova técnica, alegando serem
“trabalhos idênticos em genero, mas na execução differentes”. Pacheco apresenta também a
possibilidade de restauração de retratos “que, por imperfeitamente tirados outrora, hajão
soffrido alteração”, além de chamar a atenção para o “sortimento de medalhas, alfinetes,
quadros, e caixinhas de todos os modelos e padrões, [...] de um gosto ainda não usual” na
corte brasileira. 47
Nos anúncios dos meses seguintes, o texto sofre algumas alterações. Neles divulgava sua
“nova e esplendida galeria de bellas pinturas pelo antigo e novo estylo” e informava também
45 MAUAD, A. M. op. cit., p. 199.
46 Idem Ibidem.
47 Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 7 e 14 fevereiro de 1855.
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que em seu estabelecimento “além do processo chrystalotipo também se tirão retratos pelo
antigo methodo [referência ao daguerreótipo]” e, ainda pelo “electrotypo”.48 O daguerreótipo,
ausente no anúncio anterior, passa a figurar agora como um dos métodos utilizados por ele. Talvez
Pacheco tivesse a intenção de trabalhar apenas com as imagens em vidro, mas a popularidade do
“antigo methodo” não lhe tenha permitido esta exclusividade, ou ainda, buscasse explicitar seu
domínio técnico, sua qualificação como fotógrafo, abrangendo da técnica mais antiga à mais
moderna.
É provável, que nestes primeiros anos na corte, ele tenha se associado a T. O. Smith,49 um
fotógrafo norte-americano cujas primeiras referências, no Brasil, datam de 1854, quando se
anunciava como professor de daguerreotipia, recém-chegado de Nova Iorque. O registro que se
tem desta sociedade é um anúncio de 1857, no qual o próprio Smith anunciava “que se acha[va]
desligado da sociedade que tinha com o Sr. Insley Pacheco”.50 Nos anúncios publicados nos
jornais, na lista de profissionais do Almanak Laemmert ou nos cartões-suportes do
estabelecimento de Insley Pacheco, não existem referências a ajudantes, funcionários ou associados.
Ele sempre aparece sozinho, como o artista e autor. É sempre o seu nome que está em destaque.
As parcas informações obtidas sobre possíveis associações são dadas através de fontes indiretas,
como no caso de T. O. Smith.
Em seus anúncios ou no verso dos seus cartões-suportes, Insley Pacheco enfatizava seu
próprio trabalho colocando-se acima de seus concorrentes classificando sua “Galeria” como “a
principal do Brazil”.51 Em novembro de 1855, anunciava-se como o único retratista em vidro,
divulgava seus retratos “sobre chapas (provavelmente daguerreótipos), papel, vidro e marfim,
a oleo e miniaturas a pincel”, dizia-se “discipulo dos celebres professores de New York, Insley
e Gurneys” e acrescentava que “a sua esplendida galeria [era] enriquecida com os retratos
48 Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 7 março 1855, p.4.
49 Daguerreotipista norte-americano do qual se encontram registros de atividade no período de 1854 a 1865, na
cidade do Rio de Janeiro. Manteve sociedade com Insley Pacheco, com Diogo Cypriano e com Carneiro na
empresa The Temple of Art. KOSSOY, B. 2002, op. cit., p. 297.
50 Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 24 outubro. 1857, p.4.
51 Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 4 maio 1855.
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das pessoas da mais alta sociedade e completamente ornada com as augustas effigies de
SS. MM. o Imperador e a Imperatriz e SA a Sra. Princeza Leopoldina, tiradas pelo
annunciante”. Para finalizar seu anúncio, mais uma novidade: sua galeria poderia ser visitada à
noite, pois ela se encontrava “iluminada a gaz”,52 demonstrando, assim, que a modernidade de seu
estabelecimento não se restringia apenas ao campo fotográfico.
É evidente a intenção de tornar a sua “galeria” conhecida não só como um salão de poses,
mas também como um local de visitação, onde se pudesse apreciar retratos de personalidades da
corte, como acontecia nas galerias de Jeremiah Gurney e Mathew Brady, em Nova Iorque.
Comparando o texto deste anúncio, ao do primeiro, veiculado no momento da inauguração de
seu estabelecimento, nota-se que sua galeria de retratos tirados nas principais cidades do Brasil,
enriqueceu-se “com os retratos das pessoas da mais alta sociedade” e da Família Imperial,
demonstrando que o objetivo de conquistar uma clientela de elite, havia sido atingido, no espaço
de apenas oito meses. Na elaboração da figura do fotógrafo bem sucedido, a associação de seu
nome – Insley Pacheco – aos bem sucedidos retratados por ele, funcionava como um atestado de
reconhecimento de suas habilidades, atraindo para si, em contrapartida, os atributos de seus
retratados. Tal estratégia vinha sendo amplamente utilizada por Mathew Brady, desde o tempo
em que Insley Pacheco esteve em seu estúdio. Em 1850, para ampliar ainda mais o alcance de
sua produção, Brady encarregou Francis D’Avignon de litografar vinte de seus daguerreótipos
publicando-os com o nome The Gallery of Ilustrious Americans. Anos depois desta iniciativa,
em 1853, inaugurou um novo estabelecimento na Broadway – Brady’s National Portrait Gallery
– que, rapidamente, tornou-se uma atração turística, agregando mais valor ainda a seus retratos,
como comenta Mary Panzer: “Brady had turned his studio into a tourist destination, and a
portrait by Brady had become synonimous with fame”.53 Apenas dois anos separam a
inauguração desta nova galeria de Mathew Brady e a de Insley Pacheco, no Rio de Janeiro.
52 Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 14 novembro 1855, p.4.
53 PANZER, op. Cit. p. 4.
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O grande empenho na elaboração de um nome e na valorização dos atributos do fotógrafo faz
com que as informações divulgadas por Insley Pacheco sejam lidas com algum zelo. O fato de se
considerar o introdutor da ambrotipia no Brasil é contestado por Diogo Luiz Cypriano55, quando
anunciava sua associação com Smith (ex-sócio de Pacheco), informando que o “Sr. Smith é
conhecedor dos melhores e mais modernos processos de tirar retratos, e foi o primeiro que
nesta cidade apresentou trabalhos em vidro, segundo o systema norte-americano por elle
trazido dos Estados Unidos”.56 Carneiro & Gaspar57 também anunciavam executar retratos em
vidro nesta mesma época. As vantagens apresentadas pela ambrotipia frente a daguerreotipia, ou
seja, a ausência de reflexos e custos mais baixos, geraram um grande interesse por parte do público,
dignas da acirrada disputa pelo pioneirismo e pela exclusividade entre os fotógrafos.
Boris Kossoy sugere que os retratos em vidro, divulgados por Insley Pacheco, nos anúncios
de 1855, já fossem os ambrótipos norte-americanos. Porém, em um anúncio no Jornal dos
Brady’s New Daguerreotype Saloon, New York
Imagem publicada em “Illustrated News (New York) Vol. 1, No. 24, 11 June 1853 - pg. 384”54
54 Imagem localizada no site The Daguerrean Society: http://www.daguerre.org/resource/texts/bradygal.html [20/
03/2005].
55 Atuou na cidade do Rio de Janeiro entre 1855 e 1876, anunciando-se como fotógrafo e pintor, instalado a Rua
dos Ourives, 34. KOSSOY, B. 2002.
56 Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 20 dez. 1857, p.4.
57 Estabelecimento fotográfico que funcionou na Rua Gonçalves Dias, 60 entre 1866 e 1888. Também anunciava em
seu cartão-suporte um endereço na província de São Paulo e outro em Paris.
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Typographos, de janeiro de 1858, quando Pacheco se encontrava instalado na Rua do Ouvidor,
40, ele exalta a qualidade dos “milhares” retratos em ambrótipo, sistema “ainda novo no Brazil”,
“que tem feito de um anno a esta parte”. No conjunto afirmava:
AMBROTYPO E  PHOTOGRAPHIA DA CASA IMPERIAL 40 RUA DO
OUVIDOR 40
J. Insley Pacheco, proprietario do bem conceituado estabelecimento
da rua do Ouvidor n. 40, 1º andar, vantajosamente conhecido nesta
côrte, não só pelos perfeitos retratos que fez em daguerreotypo, como
pelos milhares que tem feito de uma anno a esta parte pelo magnifico
systema de ambrotypo, de novo chama a attenção do respeitável público
para este systema, ainda novo no Brazil, mas conhecido e geralmente
adoptado nos Estados-Unidos, França e Inglaterra, É incontestavel o
merito deste processo photographico sobre todos os outros já hoje
conhecidos, não só por sua durabilidade garantida, sendo feitos os
retratos com todas as devidas precauções, como pela conveniencia de
não terem brilho com[a] as chapas de daguerreotypo, o qual está
abandonado no velho mundo.58
 Destaque-se que Insley Pacheco anuncia o abandono da daguerreotipia “no velho e no
novo mundo”, utilizando, como referência, os países considerados à frente nas inovações tecnológicas.
Pacheco baseia-se, em parte, no anseio do cidadão da corte do Segundo Reinado por igualar-se ao
cidadão dos grandes centros cosmopolitas para estimular seu cliente a adotar um meio mais moderno
de se fazer retratar. Novamente, os adjetivos não são poupados para anunciar seu estabelecimento
e os serviços por ele prestados.
A escolha do endereço, o texto de seus anúncios e o requinte de seus cartões-suportes indicam
a vontade de atender uma clientela de elite. Objetivo que, à luz do conjunto de retratos produzidos
por Pacheco, foi atingido. É provável que, além de um forte tino comercial, ele fosse dotado de uma
notável diplomacia que lhe permitiu transitar nos mais diversos círculos da sociedade, conseguindo
em seu primeiro ano na corte, estabelecer contato com o SS. MM. D. Pedro II, como foi possível
constatar no anúncio antes mencionado. Apenas um ano após sua chegada à corte, Insley Pacheco
foi o segundo fotógrafo a receber o título de “Photographo da Caza Imperial”, em dezembro de
1855. Na década de 1860, também anunciava ter recebido o “Habito de Cavalleiro da Real
58 Jornal dos Typographos, Rio de Janeiro, domingo, 10 de janeiro de 1858, p. 4.
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Ordem de Christo”.59 Tais conquistas constituíram instrumentos habilmente utilizados na sustentação
da figura do fotógrafo e na ampliação da visibilidade de sua obra.
3.2. Uma marca reconhecida
Durante sua longa carreira, de cerca de 50 anos, Insley Pacheco transitou com fluência entre
as atividades de pintor, fotógrafo, comerciante, professor de fotografia e galerista, obtendo
reconhecimento de críticos como Mello Moraes, Gonzaga Duque, Laudelino Freire e Ângelo Agostini,
além de “lucros crescentes” e “proventos incalculados”.60 Participou de diversas exposições da
Academia Imperial de Belas Artes, de Exposições Nacionais e Internacionais, obtendo diversos
prêmios e menções, com suas pinturas tanto quanto com suas fotografias.
Segundo Kossoy61, a partir de 1860, surgiram anúncios em outras capitais brasileiras, de
estabelecimentos associados à figura de Insley Pacheco, como é o caso de “Pacheco e Irmão
Ambrotypistas da Augusta Caza Imperial”, em Salvador, instalados na Ladeira São Bento entre
os meses de janeiro e junho deste ano62. Logo depois, em setembro, anunciavam-se como Pacheco
& Irmão, em São Luiz do Maranhão, à Rua da Paz, número 8: “Os proprietários do primeiro
estabelecimento photographico no Rio de Janeiro resolveram abrir aqui, pela segunda vez,
uma officina de retratos em ambrotypia”.63 Acredita-se que Insley Pacheco fornecesse o nome a
estes estabelecimentos, mas quem estaria na direção destes estúdios seria seu irmão. Porém, Kossoy
não apresenta maiores informações sobre este possível sócio, do qual não se sabe ao menos o
nome. Tendo iniciado sua carreira no nordeste brasileiro, antes de instalar-se na corte do Rio de
Janeiro, Insley Pacheco conhecia bem a clientela existente nessas localidades. Após afirmar-se como
59 Não é possível precisar a data em que ele é agraciado com este prêmio. Em visita ao Arquivo Nacional foi
consultado um arquivo que contém as fichas das pessoas que receberam esta condecoração. Porém, não foi
encontrada nenhuma referência a Joaquim Insley Pacheco. Apenas encontramos uma ficha de Joaquim José
Pacheco, mas se trata de um homônimo seu - um político e membro do exército.
60 MELLO MORAES FILHO, A. J. op. cit., snp.
61 KOSSOY, B. 2002, op. cit., p. 250.
62 Jornal da Bahia, Salvador, 3 de jan. 1860, p.4, in KOSSOY, B. 2002, op. cit., p. 250.
63 Jornal do Commercio, Instrutivo, Agricola e Recreativo, Rio de Janeiro, 7 set. 1860, p.4, in: KOSSOY, op. cit.,
p. 245.
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fotógrafo e tornar-se uma marca reconhecida, traça o caminho inverso, rumo ao nordeste brasileiro,
visando a expansão da sua atuação e não a sua transferência. Era a sua marca, agora carregada de
atestados e premiações, que viajava pelas capitais do nordeste, oferecendo aos fotografados a
garantia de um bom retrato.
Tal expansão ocorre também na cidade do Rio de Janeiro. Em sua série de cartões-suportes
percebe-se que, a partir de 1885, quando seu estabelecimento passa a chamar-se “Joaquim Insley
Pacheco & Filho”, existem dois endereços diferentes na cidade do Rio de Janeiro: o tradicional da
Rua do Ouvidor e outro localizado à Rua dos Ourives. Nestes anúncios, Insley Pacheco estendia o
título de “Photographos da Caza Imperial” ao seu novo sócio, supostamente, seu filho Joaquim
Insley Pacheco Filho.64
64 Esta informação foi encontrada no anúncio da missa de sétimo dia de falecimento de Insley Pacheco. Correio
da Manhã, Rio de Janeiro, 21 de outubro de 1912, p.7.
Cartão-suporte em formato carte-cabinet,do
estabelecimento Pacheco & Filho, posterior a 1885.
Destaque para o título de “Photographos da Casa
Imperial” - extensivo ao novo sócio - e para o
brasão. A lista de prêmios está em uma folha em
perspectiva e abaixo indica a “Especialidade de
Retrato inalteráveis pelo systema de platinotypia”.
Cartão-suporte em formato carte-cabinet, posterior
a 1888.
Nele, o nome de Insley Pacheco recebe grande
destaque, seguido pelas denominações:
Photographo e Pintor.
O título de Fotógrafo da Casa Imperial já não
aparece  mais e o endereço é Rua dos Ourives, 38.
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Apesar dessas mudanças, sua fina clientela permaneceu fiel durante todo esse tempo e pode-
se observar retratos da família imperial ainda em cartões-suportes com estampa de “Pacheco &
Filho” até 1889, último ano da família no Brasil. Entre 1857 e 1905, é possível acompanhar a
carreira de Insley Pacheco através do Almanak Laemmert onde anunciava sistematicamente, tanto
como fotógrafo quanto como pintor.
Segundo Laudelino Freire, Insley Pacheco “foi artista muito estimado, operoso e viveu sempre
dos proventos de sua arte”65. Este sucesso financeiro também é comentado por Mello Moraes no
trecho abaixo:
Não obstante a proclamada nitidez de sua execução, e
incomparabilidade resultante de seus retratos, a ambrotypia, de que foi
elle o introductor com atelier nesta capital, absorveu-lhe tempo, e labor,
resultando do intenso acolhimento lucros crescentes, proventos
incalculados.66
Os últimos registros de exposições que ele tenha participado são o Salão dos Aquarelistas, de
1906 e a Exposição Nacional de Belas Artes, de 1910, apenas dois anos antes de seu falecimento em 12
de outubro de 1912, no Rio de Janeiro. No Correio da Manhã, a notícia de seu óbito começa assim:
Pouco depois de meia noite de hoje, recebíamos a notícia da morte de
um dos artistas mais queridos desta cidade.
O velho Insley Pacheco, cujo atellier photographico foi durante largos annos,
o primeiro do nosso paíz, deixou hontem de existir. ....67
O anúncio de seu falecimento, ocupou quase duas colunas do Correio da Manhã e nas “notas
sociaes” do Jornal do Brasil, do dia 22, consta que na “missa de sétimo dia de seu passamento”,
realizada na Igreja de S. Francisco de Paula no dia anterior, esteve presente um grande número de
pessoas, dentre as quais pode-se reconhecer alguns nomes de destaque daquele período, como
Rodolfo Bernardelli, membros das famílias de Joaquim Nabuco, de Duque-Estrada, de Haddock
Lobo, de Duque de Caxias, o Dr. Mello Moraes e família, entre outros.  Isto mostra o prestígio
conquistado e desfrutado por Insley Pacheco até o final de sua vida.
65 FREIRE, L. Um século de Pintura no Brasil. Rio de Janeiro: Tipografia Röhe, 1916. http://www.pitoresco.com/
laudelino [16/04/2002  08:55:32]
66 MELLO MORAES FILHO, A. J. op. cit.
67 Correio da Manhã, Rio de Janeiro, 13 de outubro de 1812.
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3.3. Os cartões como meios de individuação
Ao longo da carreira de Insley Pacheco no Rio de Janeiro, diversos foram os modelos de
cartões-suportes por ele utilizados. Através deles pode-se identificar os endereços de seus
estabelecimentos, suas premiações e as técnicas por ele adotadas. O cuidado com que Insley
Pacheco produz estes cartões é o mesmo encontrado em seus anúncios. Para Maria Inês Turazzi,
ele era
mestre na arte do retrato fotográfico no Brasil, na apresentação e premiação
desses retratos em diversas exposições, como também na utilização criativa
e eficaz de seus prêmios e conquistas como instrumento de promoção de seu
trabalho profissional.68
Nos cartões, há uma freqüente exaltação às suas qualidades. Corbin69 fala do “ascenso da
meritocracia” no século XIX e talvez se possa reconhecer este fenômeno nos versos dos cartões de
Insley Pacheco. Se por um lado, a imagem fotográfica visa reforçar o sentimento de individuação do
retratado, por outro, o verso do cartão-suporte funciona como um meio de reforçar o “sentimento
do eu” do fotógrafo e de fazê-lo distinguir-se dos outros profissionais. Neste sistema de distinções,
ocupa um papel importante neste período a distribuição de prêmios e diplomas. Tendo Insley Pacheco
participado freqüentemente das Exposições Gerais da Belas Artes, nas Exposições Nacionais e
Universais, colecionou muitos prêmios, tanto com suas fotografias quanto com suas pinturas, e, os
cartões-suportes serviram como principal meio de divulgação destas conquistas. Diferente dos
anúncios, os cartões não constituem uma ferramenta de venda, mas de consagração, funcionando
quase como um atestado de garantia do retrato e nele montado.
Aracy Amaral, ao analisar a Coleção Carlos Eugênio de Moura70, comenta como deveria ser
“enorme a variedade de materiais para a apresentação de retratos que os fornecedores europeus
ofereciam aos fotógrafos”. Insley Pacheco, provavelmente, tenha se baseado em muitos deles para
68 TURAZZI, M. I. Poses e Trejeitos: a fotografia e as exposições na era do espetáculo: 1839-1889. Rio de
Janeiro: Funarte/Rocco, 1995, p. 106-107.
69 CORBIN, A., op. cit., p. 428-429.
70 AMARAL, A. Aspectos da Comunicação Visual em uma Coleção de Retratos. In: MOURA, C.E.M., op. cit.,
p.125.
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personalizar seus cartões, buscando igualar-se aos ateliês da Europa ou dos Estados Unidos,
conferindo um caráter civilizado e cosmopolita à sua obra e aos temas tratados.
Através da conferência das datas das exposições e das premiações anunciadas nos versos
dos cartões-suportes, da qualidade gráfica e dos endereços, pode-se fazer uma aproximação da
data em que eles foram impressos e do período de sua circulação. As fotografias reunidas neste
álbum restringem-se ao período em que Insley Pacheco atuou na cidade do Rio de Janeiro, de 1855
até meados da década de 1890. Até o presente momento, não foi encontrada nenhuma imagem
anterior a este período. As primeiras fotografias em papel, necessariamente montadas em cartões,
aqui levantadas datam do início da década de 1860, quando o formato carte de visite já se encontrava
bem popularizado. Apesar da possibilidade de reprodução fotográfica em papel albuminado existir,
desde 1851, nos anúncios publicados por Insley Pacheco no Almanak Laemmert e no Jornal dos
Typographos, em 1858, o fotógrafo ainda não fazia referências às reproduções em papel. Neles,
Insley Pacheco ainda exalta a superioridade do ambrótipo “sobre todos os outros até hoje
conhecidos”.71 Tal exaltação, talvez justifique a ausência de fotografias em papel, de autoria de
Insley Pacheco, anteriores a 1860.
Embora logo nos primeiros anúncios de seu estabelecimento na cidade do Rio de Janeiro, em
1855, se apresentasse como Insley Pacheco, nos modelos de cartões-suportes por ele adotados, o
nome artístico, de origem anglo-americana, demora um pouco mais a aparecer. Entre 1858 e 1863,
período em que o estúdio fotográfico de Insley Pacheco se encontrava no número 40 da Rua Ouvidor,
os cartões traziam no verso apenas a inscrição “PACHECO PHOTOGRAPHO DA CASA
IMPERIAL”, acompanhada do brasão e do endereço. Na moldura, abaixo da imagem, consta
apenas uma discreta assinatura “PACHECO PHOT.”. Após a transferência para o número 102,
por volta de 1863, endereço no qual permaneceu até 1912, encontram-se as mesmas inscrições,
porém, ao nome “PACHECO”, é dado um destaque maior que à atividade exercida, através do uso
do negrito.  A partir de 1864, Insley Pacheco passa a listar as suas premiações, representadas
também graficamente, através de medalhas. Porém, é só a partir dos cartões impressos por volta de
71 Jornal dos Typographos, Rio de Janeiro, 10 de janeiro de 1858, p.4.
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1866, quando surge também o formato carte cabinet, que o nome “INSLEY PACHECO” passa a
ser adotado, encabeçando as inscrições trazidas no verso, em corpo maior, destacando-se sobre as
demais informações. A partir de então, a concepção e a diagramação de seus cartões, tornam-se
cada vez mais elaboradas. Insley Pacheco já havia se tornado um “Cavalleiro da Ordem de Christo
de Portugal” e suas premiações e menções honrosas que se multiplicavam, representadas pelas
medalhas, passam a constituir o foco central na ocupação deste espaço, a redor do brasão da casa
imperial. Os cartões constituem representações gráficas das estratégias adotadas por Insley Pacheco
na sua afirmação como profissional e como cidadão da corte imperial, tendo a figura de D. Pedro II
como referência de suas qualificações.
Estes suportes, utilizados por Insley Pacheco entre 1860 e 1865, ainda eram muito simples se
comparados aos produzidos por ele na década de 1880. É notável a variedade de modelos e a
preocupação com a qualidade destes suportes. Nesta pesquisa foram reproduzidos 20 modelos
diferentes de cartões, abrangendo a atividade fotográfica de Insley Pacheco. A partir dos modelos
de 1866, o nome “Insley Pacheco” passa a ser tratado graficamente como uma marca, e a hierarquia
de suas funções e adjetivos sofre uma ligeira alteração. Plenamente integrada à marca Insley Pacheco
aparece a função de “Pintor de Paisagens”. As inscrições “Photographo da Casa Imperial” e
“Cavalleiro da Ordem de Christo de Portugal”, seguem logo abaixo, mas separados da marca.
Nela a letra “P”, iniciais de “Pacheco”, “Photographo” e de “Pintor de Paisagens”, é evidenciada,
sobrepondo-se às iniciais “JI”, discretamente presentes em menor tamanho e também em tonalidade
mais baixa. O apelo para a linguagem não-verbal, próprio da fotografia, se faz presente também no
verso das imagens fotográficas, apontando para o conhecimento, por parte do fotógrafo, da
importância da síntese, na construção de uma marca.
A partir de 1883, o estúdio passa a ser anunciado como “Pacheco & Filho”, transpondo para o
plural os mesmo adjetivos anteriores, estendendo as funções, os títulos e as premiações a este novo sócio.
Novamente, verifica-se a preocupação com a construção da marca que, em um primeiro modelo desta
nova fase, aparece sufocada em meio a todos os títulos, premiações e adjetivos, que devem abranger os
profissionais envolvidos, sem necessariamente nomeá-los. Nesta revisão da marca, no objetivo de passar
ao filho o seu legado, o título de “Photographo da Casa Imperial” volta a merecer destaque, assim
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como a “Especialidade de Retratos inalteráveis”, referindo-se ao “systema da platinotypia”, largamente
divulgado e utilizado por este estabelecimento, nas décadas de 1880 e 1890.
Em um segundo modelo, observa-se uma diagramação que pode ser classificada como
transitória, representando uma passagem política delicada, para um profissional cuja imagem se
encontra tão associada ao Imperador. Na segunda metade década de 1880, os ideais republicanos
ganhavam cada vez mais força junto a população da corte e os símbolos da monarquia passam a
perder sua importância diante da clientela ou, até mesmo, adquirem uma conotação negativa, podendo
distanciá-la. Atento a isto, apesar de ainda manter o brasão da Casa Imperial e a inscrição
“Photographo da Casa Imperial”, Insley Pacheco eliminou de seus cartões, a profusão de medalhas
com a efígie do imperador, adotando uma diagramação, na qual o nome do estabelecimento seria
merecedor de maior destaque. Em um outro modelo semelhante a este, os símbolos da monarquia
são completamente excluídos e ao invés “Photographos da Casa Imperial”, os profissionais
passam a designar-se como “Photografos e Pintores de Paisagens”. Nele, aparece um novo
endereço: “Rua dos Ourives, 38” – provavelmente, uma filial, instalada a uma quadra do
estabelecimento da Rua do Ouvidor. Talvez, Pacheco já dispusesse deste último modelo, mesmo
antes do final do Segundo Reinado, visando agradar a clientela republicana.
Ainda com o endereço da Rua dos Ourives, um outro modelo de cartão difere ainda mais dos
anteriores. Este traz uma ilustração que representa o fazer fotográfico, na qual três anjinhos se
ocupam do manuseio do material fotográfico: o primeiro deles, localizado na parte superior da
ilustração, prepara a placa de vidro; o segundo, a quem é dado maior destaque faz as vezes do
operador do equipamento fotográfico; o terceiro manipula uma pasta, onde estão guardados os
papéis fotográficos – papéis anteriormente preparados, ou industrializados, o que, no caso da
platinotipia, seria o mais provável. Estas figuras envolvidas em delicados elementos florais, remetem
a uma atmosfera etérea, irreal.
Nestes modelos de cartões da década de 1880, surgem variações em papéis mais encorpados,
em cores escuras, impressos em dourado, com bordas chanfradas e douradas. As novas possibilidades
gráficas produzem cartões de um requinte digno deste estabelecimento fotográfico e de sua clientela,
atendendo aos anseios de auto-projeção de ambas as partes.
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Tanto cuidado na produção dos suportes, na montagem dos retratos, na certificação das
habilidades do retratista, tem a função de agregar valor a seu trabalho e a si, ao atribuir notoriedade
ao fotógrafo e ao indivíduo ali representado. Observando um retrato de uma pessoa não identificada,
que recebe o mesmo tratamento do retrato de um membro da Família Imperial, fica-se tentado a
supor que também se trate de alguma personalidade do período, da qual, por algum motivo, o
retrato tenha se perdido de seu referente. Todavia reconhece-se e admite-se sua importância sugerida
apenas pelo retrato.
Na apresentação do conjunto de fotografias reunidas durante a pesquisa, optei por também
reproduzir os cartões-suportes  utilizados para a montagem dos retratos. Logo na abertura desse
álbum, há uma galeria de cartões-suportes nos formatos carte de visite e carte-cabinet. Nos
demais formatos, menos usuais – e portanto inviáveis para impressões de grandes tiragens –,
encontramos apenas discretos carimbos com o nome e o endereço do estabelecimento fotográfico.
Assim, não considerei necessário reproduzi-los e identificá-los nas legendas. Algumas fotografias,
mesmo em formatos convencionais, não puderam ter seus versos identificados, em alguns casos,
devido ao modo de organização de alguns arquivos, que não costumam reproduzir estes suportes, e
em outros, por se tratarem de imagens reproduzidas a partir de publicações, nas quais os cartões-
suportes já haviam sido subtraídos.
Detalhe de cartão utilizado pelo estúdio de Insley Pacheco na década de 1890.
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4.  Os retratos de Insley Pacheco –  entre a fotografia e a pintura
Um retrato pode ter um semblante triste, sombrio,
melancólico, sereno, porque esses estados de espírito são
permanentes; mas a um retrato que ri falta nobreza,
dignidade, muitas vezes até mesmo verdade e,
consequentemente, é uma bobagem. O riso é passageiro. Ri-
se ocasionalmente, mas não se tem um estado risonho.
Denis Diderot, Ensaio sobre a pintura72
Estudar as questões formais e conceituais que envolvem a pintura da segunda metade do século
XIX leva a olhar para uma linguagem visual que acabava de nascer: a fotografia. Quando se tenta
entender as primeiras fotografias produzidas, neste período, a comparação com aspectos da pintura
também se faz necessária. Desde seus primeiros anos, a fotografia reivindica seu estatuto artístico. No
Brasil, o entusiasmo pela nova invenção foi tão grande que, em 1842, três anos passados das primeiras
experiências com o daguerreótipo, os retratos feitos pela Sra. Hippolyte Lavenue são apresentados na
Exposição da Academia Imperial de Belas Artes73. Na Europa, apenas em 1855, ano da Exposição
Universal de Paris, a Société Française de Photographie realiza sua primeira exposição e lança-se
avidamente em uma negociação para o ingresso da fotografia nas exposições de Belas-Artes da Academia
Francesa. Em 1859, a exposição fotográfica é realizada simultaneamente no mesmo edifício do Salão
de Belas-Artes, porém em espaços separados. Contudo, isto já indica o vínculo indissociável que
muitos postulam entre o pictórico e o fotográfico.
Para Anateresa Fabris, a “análise dos primeiros ensaios fotográficos mostrará facilmente que,
de início, o novo invento se pauta sobretudo por um repertório derivado da tradição pictórica –
retratos, paisagens, naturezas-mortas.” Isto é compreensível quando se pensa na “derivação artística
dos primeiros fotógrafos”, como é o caso do próprio Daguerre. Não se pode esquecer, porém, as
razões técnicas que estão na base dessa escolha. Os longos tempos de exposição e a conseqüente
necessidade de imobilidade do modelo faziam com que a fotografia tivesse que restringir o alcance
72 DIDEROT, D. Ensaio sobre a pintura. Campinas, SP: Papirus/Editora da Universidade de Campinas, 1993, p.125.
73 FERREZ, G. 1985, op. cit. p.20.
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de suas possibilidades de registro, conformando-se, a princípio, a composições já consolidadas no
imaginário artístico da sociedade.74
Esses “longos tempos de exposição”, citados, comparados às longas sessões de poses necessárias
para se fazer um retrato através das mãos de um pintor, parecem ínfimos e esta rapidez de registro
aliada à capacidade de congelar o movimento, apresentadas pela fotografia, vêem ao encontro da
velocidade das transformações e aos anseios da sociedade pós 1ª Revolução Industrial, passando a
disputar um espaço mercadológico, artístico e social até então ocupado pela pintura.
Esta situação leva alguns pintores a aderir à nova forma de expressão, como é o caso de Francisco
Napoleão Bautz,75 no Rio de Janeiro que, em 1846, anuncia-se como daguerreotipista.76 Outros, no
intuito de registrar cenas e instantes, ou mesmo para poupar seus modelos das longas sessões de poses,
utilizam-se da fotografia como um primeiro esboço na captura de seu referente. Prática que, segundo
Aaron Scharf, Ingres foi um dos primeiros a adotar em seus retratos feitos a partir de 1840.77
No Brasil, na segunda metade do século XIX, estreitam-se os laços entre a pintura e a fotografia
e ao analisar alguns dos anúncios publicados pelos fotógrafos que atuavam neste período, é possível
encontrar diversos deles dividindo seus ateliês com alguns pintores ou até mesmo se anunciando
como “fotógrafo e pintor” – pintores que se tornaram fotógrafos, fotógrafos que buscam estudar
pintura.
Esta proximidade entre as duas linguagens se reflete no vocabulário utilizado para descrever e
analisar a fotografia em seus primeiros anos. Nesta direção, Maria Inez Turazzi apresenta uma crítica
feita por Victor Meirelles, na qual ele descreve as fotografias expostas na Exposição Nacional de
1866, utilizando os termos: “fineza e perfeição dos objetos representados”, “posições escolhidas com
gosto e naturalidade”, “cores agradáveis e o vigor dos tons bem calculados”, “nitidez e suavidade das
meias tintas”, “firmeza e transparência das sombras”, “relevo perfeito e a beleza das formas”.78
74 FABRIS, A. A Fotografia e o Sistema das Artes Plásticas, in: FABRIS, A. Fotografia Usos e Funções. São Paulo:
Editora da Universidade de São Paulo, 1991, p.174.
75 O alemão, Francisco Napoleão Bautz, chegou ao Brasil no final década de 1830, atuando primeiro como pintor
retratistas, anunciando suas aulas de pintura de desenho. Em 1846, encontrava-se instalado na Rua do Cano, 146,
em uma oficina para “tirar retratos em fumo ou coloridos”. Em 1854, transferiu-se para cidade de Salvador atuando
nesta cidade até 1860. Mais informações podem ser encontradas em: KOSSOY, B. 2002, op. cit., p.80.
76 FERREZ, G. 1985, op. cit , p.24.
77 SCHARF, A. Arte e Fotografia. Torino: Einaudi, 1979, p.52.
78 TURAZZI, Maria Inez, Marc Ferrez: fotografias de um artista ilustrado. São Paulo: Cosac & Naif, 2000, p.12.
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Este tratamento coincide com o repertório estético norteador das ambições artísticas de boa
parte dos fotógrafos da segunda metade do século XIX, como podemos observar em alguns trechos
de um dos primeiros anúncios do estabelecimento fotográfico de Insley Pacheco, no Jornal do
Commercio, em 1855:
NOVISSIMA E EXPLENDIDA GALERIA DE RETRATOS PELO
SYSTEMA CHRYSTALOTYPO
Uma nova officina de retratos á chrystalotypo acaba de instituir-se na
rua do Ouvidor n. 31, segundo andar. O artista que a dirige, J. Insley
Pacheco, [...] emprehendeu muitas viagens [...] com o fio de cada vez
mais se aperfeiçoar e attingir o mais alto gráo de excellencia que é
possivel com sua arte.
As familias decentes são convidadas a visitar a mesma officina, onde se
acha exposta uma variada e riquissima galeria de retratos a chrystalotypo,
[...]
A longa pratica do artista no exercício de sua profissão permite-lhe
orgulhar-se de que o publico da capital do imperio, [...] se digne honra-
lo com sua affluencia ali,[...]79
Um dos retratistas mais renomados e solicitados da corte, tendo desenvolvido simultaneamente
a atividade de pintor, Insley Pacheco tornou-se ainda o grande nome da fotopintura no Brasil –
técnica que consistia na utilização de recursos pictóricos para se colorir fotografias que, mesmo
sendo altamente atacada pela crítica e por pintores, caiu rapidamente no gosto do público. Para
Maria Inez Turazzi, o grande sucesso de Pacheco se deve à associação de diversos fatores: seu
grande conhecimento técnico da linguagem fotográfica, sua habilidade como pintor e a boa divulgação
dessas habilidades e dos prêmios obtidos durante sua longa carreira.80
A produção fotográfica e pictórica de Insley Pacheco configura-se em um material de interesse
para se compreender as relações entre estas duas linguagens durante a segunda metade do século
XIX, pois trata dos trânsitos entre os cânones pictóricos e fotográficos no século XIX e as formas de
configuração da auto-imagem destes brasileiros que escolheram Insley Pacheco para retratá-los. Nestes
retratos podemos identificar aspectos conceituais e formais comuns à pintura em sua elaboração imagética.
79 Jornal do Commercio, Rio de Janeiro, 1 de abril de 1855.
80 TURAZZI, M. I. 1995, op. cit., p. 106-107.
81 DURAND, J. C. Arte, privilégio e distinção: artes plásticas, arquitetura e classe dirigente no Brasil. São
Paulo: Perspectiva/Edusp, 1989. p. 30.
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4.1. O retratista da Família Imperial
O brasão da Casa Imperial está presente em todos os cartões-suportes das fotografias de
Insley Pacheco localizados durante esta pesquisa. José Carlos Durand comenta no Segundo Império,
o número de estabelecimentos credenciados da casa imperial teve um avanço considerável, chegando
a “mais de centena e meia” no final império, abrangendo profissionais e empresas “de origem francesa,
alemã, austríaca e portuguesa”.81 Possuir este credenciamento atestava ao profissional maior
credibilidade, atribuindo-lhe valor e distinção diante dos demais estabelecimentos. No entanto, é
improvável que a totalidade destes estabelecimentos não tenha permanecido como fornecedores
constantes da Casa Imperial.
O grande interesse de D. Pedro II pela fotografia evidencia-se, também, pelo seu pioneirismo
em oferecer “seu Real patrocínio a um fotógrafo, dois anos antes da Rainha Vitória”. Pedro Vasquez,
em seu  Dom Pedro II e a fotografia, conta que, em 1851,  o estabelecimento Buvelot & Prat foi
o primeiro a receber a autorização para utilizar o “as Armas Imperiais na fachada de seu
estabelecimento [...] em decorrência de uma série de nove daguerreótipos de Petrópolis”.82 O suíco
Abraham Louis Buvelot era um pintor de paisagens em sociedade com Prat83, manteve este
estabelecimento fotográfico na corte durante toda a década de 1850 e na década seguinte, segundo
levantamento de Boris Kossoy, transferiu-se para Melbourne, na Austrália.84
José Insley Pacheco foi o segundo fotógrafo a receber o título de “Photographo da Caza
Imperial”, em 22 de dezembro de 1852, quatro anos após Buvelot & Prat. Um intervalo considerável,
se verificarmos a freqüência com que estes títulos foram distribuídos posteriormente. Como mostra
82 VASQUEZ, P. K. Dom Pedro II e a Fotografia no Brasil. Rio de Janeiro: Fundação Roberto Marinho, 1985, p. 17.
83 Sobre este fotógrafo, a única referência encontrada, foi a sua sociedade com Buvelot. KOSSOY, B. 2002, op. cit.,
p. 93 e 263.
84 Na década de 1840, associado a Louis Auguste Moreau, oferecia aulas de desenho e pintura, primeiro na Bahia
e posteriormente no Rio de Janeiro. Idem, p. 93.
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o quadro a seguir, tabulado a partir de dados levantados por Guilherme Auler,85 junto aos Livros de
Mordomias da Casa Imperial e ao Arquivo da Superintendência, reproduzidos por Pedro Vasquez,
D. Pedro II “concedeu esta honraria a vinte e um fotógrafos”, sendo que Insley Pacheco teria sido
agraciado por duas vezes.86
85 Guilherme Auler (1914). Nascido em Recife (PE) Historiador de arte e jornalista. Formado em Medicina, ingressou
no jornalismo em 1934, como redator do Diário de Pernambuco, assumindo em 1947 a direção da Tribuna de
Petrópolis, ao se radicar nessa cidade do Estado do Rio de Janeiro. Voltando-se para a História da Arte, e em
especial para o período imperial brasileiro, publicou a partir de 1955 uma série de estudos, como O Imperador e os
artistas (1955) e Os bolsistas do imperador (1956). No Jornal do Brasil, do Rio de Janeiro, deu à publicidade
numerosos artigos sobre pintores como Buvelot, Papf, Krumholz, os dois irmãos Moreau e Planitz, interessando-
o de modo especial os artistas viajantes do séc. XIX no Brasil. LEITE, José Roberto Teixeira, Dicionário Crítico
da Pintura no Brasil. Rio de Janeiro: Artlivre Ltda, 1988, pp. 41-42.
86 VASQUEZ, P. 1985, op. cit., p.237.
Os “Photographos da Caza Imperial”
Estabelecimento/Fotógrafo Local de atuação                 Ano em foi agraciado
Buvelot & Prat Rio de Janeiro 1851
Insley Pacheco Rio de Janeiro 1855
Insley Pacheco Rio de Janeiro 1857
Joaquim Ferreira Vilela Rio de Janeiro 1860
Revert Henrique Klumb Rio de Janeiro 1861
Stahl & Wanhschffe Rio de Janeiro 1862
Diogo Luiz Cipriano Rio de Janeiro 1864
Antonio da Silva Lopes Cardoso Bahia 1864
Tomas King Rio Grande do Sul 1866
José Ferreira Guimarães Rio de Janeiro 1866
José Ferreira Guimarães Rio de Janeiro 1869
Alphonse Juntin Liebert Paris, França 1872
Joaquim Coelho da Rocha Lisboa, Portugal 1872
José Tomás Sabino Pará 1873
Henschel & Benque Rio de Janeiro 1874
Guilherme Perimutter Viena, Austria 1877
Franz Priedrich Praga, Tchecoslováquia 1877
Charles Molock Praga, Tchecoslováquia 1884
Antonio Henrique da Silva Heitor Rio de Janeiro 1885
Fernando Starke São Paulo 1886
Francesco Pesce & Filho Nápoles, Itália 1888
Juan Gutierres de Padilha Rio de Janeiro 1889
Inácio Mendo Bahia 1889
Fonte: AULER, Guilherme (sob pseudônimo de Ricardo Martim), Dom Pedro II e Fotografia. Tribuna de Petrópolis,
8 e 9 de abril de 1956, apud: VASQUEZ, Pedro, Dom Pedro II e a Fotografia no Brasil. Rio de Janeiro: Fundação
Roberto Marinho, 1985, p. 237.
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A denominação “Photographo da Caza Imperial”, no caso de Insley Pacheco, não se tratava
apenas de um título que lhe conferia credibilidade e notoriedade. O número de vezes e a constância
com que a Família Imperial se coloca diante de suas lentes, atesta a veracidade e a força da titulação.
Cerca de 50% dos retratos reproduzidos neste trabalho são de membros da Família Imperial, abrangendo
o período de 1855 e 1889, último ano da monarquia. Obviamente, esta porcentagem não corresponde
ao total da produção do ateliê fotográfico de Insley Pacheco, mas se aproxima do montante de retratos
de sua autoria, conservados nas coleções fotográficas do país.
Nas coleções percorridas durante esta pesquisa, poucas foram as imagens encontradas,
produzidas por Insley Pacheco entre 1855 e 1860 – seus primeiros anos na corte.  De seus
daguerreótipos temos registro de apenas um exemplar, um “Retrato de jovem desconhecido”,
pertencente ao Museu Histórico Nacional. Nesta mesma coleção, há um retrato de “D. Maria
Pertence” que, devido “a qualidade da imagem e, sobretudo, a precisão e delicadeza do trabalho
posterior de pintura da placa”, Pedro Vasquez acredita ser também de Insley Pacheco, mesmo não
possuindo sua assinatura. No Brasil, poucos foram os daguerreótipos que resistiram ao tempo e
dentre eles, vários não possuem nenhuma referência a seus autores. Pedro Vasquez comenta esta
escassez de daguerreótipos:
Hoje restam poucos daguerreótipos no Brasil, pois além da própria dificuldade
de preservação de uma peça única e insubstituível como o daguerrótipo, não
tivemos aqui uma penetração tão forte desta técnica como ocorreu nos
Estados Unidos,...
Gordon Baldwin, comenta que, a própria necessidade de montar os daguerreótipos em estojos,
se deve a vulnerabilidade deste processo a danos físicos, como abrasões, e manchas  provocadas
por produtos químicos.87
A maior presença de daguerreótipos nos Estados Unidos, se deve a rápida disseminação
deste sistema no país. Na década de 1840, havia grandes estúdios de daguerreótipos, como os dos
87 “Daguerreotypes were highly vulnerable to physical damage from abrasion and chemical damage from
tarnishing. Therefore they were normally protected by a metal mat and a covering sheet of glass, which were
sealed with tape and fitted into a booklike case made of wood-covered leather or a primitive plastic (compressed
sawdust and resin) and lined with a dark velvet...”In: GORDON, B. Looking at Photographs – a guide to
techinical terms. Los Angeles/London, Paul Getty Museum e British Museum Publications Ldt, 1991, p. 35.
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próprios “mestres” de Insley Pacheco. No Brasil, apesar da existência de profissionais itinerantes e
de alguns estabelecimentos fotográficos, já nos primeiros anos de 1840, a demanda e a oferta
destes retratos teve sua popularidade alcançada apenas na década de 1850, quando novos processos,
como a calotipia, o colódio úmido e a ambrotipia – mais baratos e com a possibilidade de reprodução
–, começaram a entrar em uso.
Vale lembrar que em 1854, quando Insley Pacheco começou a anunciar seus serviços no Rio
de Janeiro, a técnica por ele exaltada era a chrystalotipia e não a daguerreotipia. Dentre os retratos
em vidro feitos por Insley Pacheco, o mais antigo é o retrato das princesas Isabel e Leopoldina, por
volta dos 12 anos de idade, tirada por volta de 1855. Este ambrótipo, pertencente ao acervo da
Fundação Maria Luiza e Oscar Americano, mede 15 x 12 cm e traz as meninas com vestidos e
penteados idênticos, estando Isabel sentada e Leopoldina em pé, a sua esquerda, ligeiramente voltada
para a esquerda. A imagem em vidro é protegida por um estojo coberto de veludo vermelho e um
passe partout dourado, todo decorado em baixo relevo, constituindo um “relicário”, como sugeria
o próprio Insley Pacheco. Na parte inferior do passe partout, gravado em baixo relevo, encontra-
se o nome PACHECO. No Museu Imperial existe um ambrótipo bem semelhante, de autoria
desconhecida, cuja composição parece ser um espelhamento da anterior.88 Até mesmo o penteado
parece ser o mesmo,  mudando apenas o vestido, que na segunda foto é de um tom bem mais claro.
Pelas feições das princesas, deduzo que ela tenha sido feita  aproximadamente um ano após a
anterior. Chego a pensar na possibilidade desta imagem também ser de autoria de Insley Pacheco.
Porém, não havendo a assinatura, esta suposição se torna vaga demais. O que posso afirmar é o
fato de existir uma intenção, por parte do autor do segundo retrato, de aproximação com a imagem
de Insley Pacheco, o que pode ser um indício de que o seu modo de retratar, tenha se tornado
referência para outros fotógrafos.
88 Imagem reproduzida em VASQUEZ, P. K. 1985, op. cit. p. 39.
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Ainda da década de 1850, dentre as fotografias reunidas neste “álbum”, consta um busto de
D. Pedro II, no formato carte de visite. Este retrato, tirado por volta de seus trinta anos, é uma das
raras imagens na qual o Imperador apresenta ainda um aspecto jovem, apesar da barba usual, que
o acompanhava desde o início da década de 1840, nos retratos pictóricos. Lilia Schwarcz, ao
analisar os retratos de D. Pedro II, nos primeiros anos de seu governo, explica a importância do
retrato pictórico na construção da imagem do novo imperador:
...as imagens pictóricas cumprem, portanto, um papel fundamental: produzem,
no imaginário, por meio das imagens expostas nas repartições, casas da
corte e jornais, um monarca que era invisível no cotidiano da população. [...]
Um símbolo mais calcado no imaginário da realeza do que na realidade do
pacato e solitário adolescente.89
Nestas pinturas, todas muito parecidas, o imperador é representado acompanhado de símbolos
políticos que pouco variam, em seu traje de gala, com manto, murça, cetro e coroa, ou ainda, em
uniforme militar. Como observa Lília Schwarcz, as feições também são praticamente invariáveis. Do
Retrato das Princesas Leopoldina e Isabel,
c. 1855, ambrótipo, 15 x 12 cm.
Autor: Insley Pacheco
FMLOA
Retrato das Princesas Leopoldina e Isabel, c.
1855, ambrótipo, 13,5 x 10,5 cm.
Autor: Anônimo
MI
89 SCHWARCZ, L. As Barbas do Imperador: D. Pedro II, um monarca nos trópicos. São Paulo: Companhia das
Letras, 1998. p. 87.
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rosto “não se depreende qualquer traço de emoção”, “direciona-se mais para a esquerda, mais para
a direita, mas a expressão é sempre a mesma”, lembrando “qualidades universais como a sabedoria
e a bonomia”.90
Em contrapartida, em seus retratos fotográficos, os trajes se modificam, os símbolos de poder
político dão lugar aos livros – símbolo  da sabedoria – que se tornam presença recorrente. Contudo,
a expressão continua a mesma das pinturas um tanto idealizadas. O mesmo olhar frio e distante
permanece nos retratos feitos pelos mais diversos fotógrafos.
Não se tratava da dificuldade em ficar à vontade diante da câmera fotográfica. Suas poses,
em alguns momentos, demonstram a familiaridade do imperador com a fotografia. Porém, a fisionomia
não se altera, mantendo-se sempre austera e solene.
Nos retratos fotográficos feitos por Insley Pacheco, encontram-se alguns exemplos deste
comportamento. Do período compreendido entre 1855 e 1889, reuni cerca de 75 retratos da Família
Imperial, em momentos e poses variados e, em alguns casos, tão informais que denotam uma certa
intimidade entre fotógrafo e fotografados. Esta informalidade, comentada por Maria Inez Turazzi91,
pode-se observar, no retrato de D. Pedro II, debruçado sobre uma colunata, em posição de descanso,
muito diversa das poses eretas usuais neste período. O imperador, com os cotovelos apoiados
sobre a coluna, segurando o queixo com uma das mãos, assume a pose de “pensador” – novamente,
uma referência ao homem sábio e reflexivo, características recorrentemente associadas a sua pessoa.
Nesta mesma linha, encontra-se uma fotografia na qual a Imperatriz D. Teresa Cristina, ladeada
pelas suas filhas, a Princesa Isabel que lê um livro, sentada quase de costas para o fotógrafo, alheia
a sua presença, e a princesa Leopoldina que, debruçada sobre a mesa, parece ter sido surpreendida
em meio a uma descontraída conversa. Pedro Vasquez considera esta fotografia “um esplêndido
exemplo da naturalidade com que a Família Imperial se fazia fotografar”.92 No entanto, seria
ingenuidade pensar que se tratam de flagrantes. A pose era um gesto inerente ao retrato, em sua
90 Idem, p. 88.
91 TURAZZI, M. I. 1995, op. cit., p. 187.
92 VASQUEZ, P. K. in: ARGON, Maria de Fátima (org.),  Família Imperial – Álbum de retratos. Petrópolis: Museu
Imperial, 2002, p. 29.
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origem pictórica ou escultural. Além do mais, o tempo necessário para se registrar uma imagem,
exigia uma elaboração da pose, visando a imobilidade do retratado e, conseqüentemente, a presença
de objetos que lhe servissem de apoio em sua espera, como é o caso do pedestal, na foto de D.
Pedro II e a mesa ao redor da qual se reúnem as três mulheres.
A fotografia vem ao encontro das aspirações de modernidade que pairavam pelo país na
segunda metade do século XIX. Os ideais pós-revolucionários advindos da França e da Inglaterra,
países vistos como modelo civilizatório alteraram a forma da própria aristocracia se apresentar. A
imagem do monarca com seu cetro real e sua murça de papo de tucano, reproduzida em grandes
telas, pouco se alinhava aos ideais iluministas que sustentaram a Revolução Francesa. Em decorrência
disso, no montante de retratos do imperador, nota-se a intenção de distanciar-se da aristocracia
deposta do Antigo Regime e aproximar-se do cidadão moderno, do burguês, que cada vez mais
amplia seus poderes políticos. Nesta aproximação, a fotografia que, em seus princípios mais básicos,
traz consigo estas mudanças, torna-se o meio mais adequado para a divulgação da imagem de D.
Pedro II, como um “rei-burguês”.
D. Teresa Cristina, Princesas Isabel
e Leopoldina, c. 1862.
Albúmen, carte de visite, 10,6 x 6,3 cm
D. Pedro II, c. 1866,
Albúmen, carte-cabinet, 14 x 11 cm
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Para o monarca, que durante toda a sua vida demonstrou grande interesse pelas artes, pelas
evoluções científicas e tecnológicas, enfim, pelo processo civilizatório, a fotografia, reunindo estes
três campos do conhecimento, tornou-se uma paixão, 93 tendo esta lhe acompanhado até o final de
sua vida, na elaboração de sua imagem. É possível encontrar retratos de D Pedro II nos mais
variados processos fotográficos desde o início da década de 1850 até a sua morte, em 1891.
Reunindo as fotografias do imperador, fica evidente que Insley Pacheco foi responsável por
grande parte do conjunto imagético utilizado para a divulgação de sua imagem oficial, como
estadista, depois da Guerra do Paraguai. A figura do “imperador cidadão” descrito por Lilia
Schwarcz94, no qual o traje, o tradicional “jaquetão”, exerce um papel fundamental na constituição
de uma imagem do “herói moderno” alinhada aos conceitos de Charles Baudelaire. Uma das
referências na conceituação da modernidade, em texto escrito em 1846, o autor defende esta
representação do herói moderno em sua indumentária cotidiana, que com “aparência uniforme de
desolação dá testemunho de igualdade”, longe da idealização a qual a pintura clássica costumava
submetê-lo.
E, no entanto, não terá essa roupa tão denegrida sua beleza e seu encanto
nativos? Note-se bem que a casaca e a sobrecasaca não tem apenas uma
beleza política, expressão da igualdade universal, mas também de uma beleza
poética, que é a expressão da alma pública; um imenso cortejo de papa-
defuntos, papa-defuntos políticos, papa-defuntos apaixonados, papa-defuntos
burgueses. Todos nós celebramos algum tipo de enterro.95
Seguindo este padrão de representação, nesta pesquisa, foi possível reunir cerca de trinta
fotografias do imperador, de autoria de Insley Pacheco. Analisando apenas o montante de fotografias
de D. Pedro II, pertencentes ao Arquivo do Museu Imperial, fica evidente a preferência do imperador
por este retratista. Dentre cerca de quarenta imagens produzidas durante o segundo império, dez
93 Comentando este entusiasmo de D. Pedro II pela tecnologia, Pedro Vasquez aponta: “a visita feita a Graham Bell
durante a feira da Filadélfia em 1876, para conhecer o telefone, e seu interesse pelo fonógrafo de Thomas Edison
que testou dias antes de sua deposição pelos republicanos, tornando-se um dos primeiros basileiros a ter sua voz
mecanicamente reproduzida.” In: VASQUEZ, P. K. 1985, op. cit., p. 14.
94 SCHWARCZ, L. M. op. cit. , p. 324-333.
95 BAUDELAIRE, C. Do heroísmo da vida moderna. In: A Modernidade de Baudelaire. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1988, p. 25.
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delas são de autoria de Pacheco, enquanto fotógrafos como Carneiro & Gaspar, Alberto Henschel
ou Henrique Papf assinam, nesta coleção, entre duas e três fotografias cada.
Em meio a tantos retratos de D. Pedro II feitos por Insley Pacheco, vale situar um dos mais
divulgados, que se destaca pela originalidade e o cuidado com a montagem da cena. Nele, ao invés
das convencionais balaustradas ou da mobília sofisticada usadas na composição do cenário, surgem
as plantas tropicais, construindo um ambiente (dentro do estúdio) que busca se aproximar da natureza
tropical, dita “brasileira”. D. Pedro II, sentado em um tronco de árvore, mantém uma postura austera
e, como em grande parte de seus retratos, traz à mão um livro completando a imagem do imperador
letrado dos trópicos.
A ampla divulgação desta imagem, através de exposições, catálogos, livros e artigos de revistas,
acerca da figura do imperador ou da fotografia no século XIX, leva a pensar na utilização desta
flora, considerada exótica aos olhos dos estrangeiros, como inaugural e, talvez única. Porém, a
presença desta natureza pode ser vista em outros retratos feitos por Insley Pacheco. A própria
Retrato da Imperatriz D. Teresa Cristina em
cenário tropical, 1883, platinotipia, 40 x 31 cm.
 Coleção D. Thereza Christina Maria, BN.
Retrato de D. Pedro II em cenário tropical,
1883, platinotipia, 38 x 30 cm.
Coleção D. Thereza Christina Maria, BN.
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Imperatriz foi retratada em cenário similar, voltada à esquerda, ampliada nas mesmas dimensões,
visando compor um tradicional conjunto de retratos de casal, feitos para serem postos lado a lado e,
assim, se tornarem complementares. Este tipo de retrato de casal, dentro dos cânones consagrados
pela pintura desde o século XV, é bem comum na pintura holandesa do século XVII, em especial, na
representação da burguesia.96
A construção paisagística adotada nos retratos do imperador e da imperatriz, sugere uma
paisagem natural, regida pela mão humana, pelo cálculo do gosto e ordenada racionalidade para
agrado da civilização, logo trata-se de uma natureza sob o governo monárquico. Uma associação,
entre a figura do retratado e a natureza tropical, reforça o poder e o empenho determinado de D.
Pedro II no processo civilizador do país.
Ainda em cenário semelhante ao montado para D. Pedro II, temos um retrato de seu neto, D.
Augusto Leopoldo e outro do Visconde de Sinimbu. Ao que tudo indica, estas duas imagens seriam
anteriores a do imperador. A fotografia de D. Augusto é autografada e datada do ano de 1879 e a
do Visconde, apesar de não possuir referências diretas à data em que foi produzida, tem um modelo
de cartão-suporte impresso na década de 1870, no qual estas imagens estão enquadradas, sugere
que elas sejam anteriores ao famoso retrato do Imperador. Nos retratos do início da década 1870,
a paisagem se fazia notar. Porém, era apenas sugerida através dos painéis pictóricos utilizados como
pano de fundo, com a função de ampliar a profundidade do estúdio, do campo de visão. Nos
retratos da década de 1880, esta paisagem torna-se tridimensional. O trabalho de paisagista se dá,
não através das tintas e dos pincéis, mas do próprio referente da paisagem tropical: plantas, troncos
e pedras.
Como nas paisagens de Insley Pacheco, o “pitoresco” se faz notar na construção do
cenário. A inserção do retratado neste cenário que imita um ambiente externo, natural, também
faz referência às pinturas dos grandes retratistas ingleses do século XVIII, Thomas
96 WOODHALL, J. Sovereign bodies: the reality of status ins seventeeth-century Dutch portraiture. In:
WOODHALL, J. Portraiture: facing the subject. New York: Manchester University Press, 1997, p. 75-100.
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Gainsborough97 e Joshua Reynolds.98 Argan, ao abordar a questão do “pitoresco”, teorizado nos
escritos de Alexander Cozens,99 no século XVIII, refere-se à expressão do pitoresco, não apenas
na pintura, mas também na jardinagem, “que era essencialmente um educar a natureza sem destruir a
espontaneidade”. Argan refere-se a Gainsborough como o maior expoente do “pitoresco social”,
teorizado por Jean-Jaques Rousseau,100que trata da relação da “sociedade com a natureza”. 101
A adoção do ambiente natural, na ambientação cenográfica dos retratos da segunda metade
da década de 1870 e primeira metade da década de 1880, tornou-se uma tendência entre os
fotógrafos do período. Para ilustrar, vale indicar uma fotografia de 1879, feita por “Carneiro &
Tavares”, conservada no Museu Paulista, seguindo o mesmo gosto.
97 Thomas Gainsborough (1727-88). Retratista e paisagista inglês. O seu estilo inicial foi formado por um estudo
das figuras de Watteau e outros pintores rococó franceses enquanto trabalhava para o gravador Gravelot,
combinado com a influência dos mestres holandeses da paisagem, em especial J. Van Ruisdael e J. Wynants.
Gainsborough voltou para Suffolk e entre c. de 1750 e 1759 pintou algumas de suas melhores obras, incluindo a
combinação de um duplo retrato e de uma paisagem, O Sr. e a Sra. Andrews, e a grande paisagem Bosque de
Cornard (ou Floresta de Gainsborough). Em 1759 Gainsborough mudou-se para Bath, onde começou a ser
notado pelo mundo elegante. Quando a sua reputação chegou a Londres, mudou-se para essa cidade (1774).
Alguns anos depois disputava com Reynolds o enorme proveito e prestígio de ser o principal retratista da
Inglaterra. Nos seus últimos retratos Gainsborough foi influenciado por Van Dick, p. Ex. A Condessa Howe,
estudos tão compassivos como o casal recém-casado de O Passeio Matinal, e os esboços deliciosamente
informais das suas duas filhas. Gainsborough preferia pintar paisagens idealizadas e aquilo que Reynolds chama
os seus “quadros imaginários”. A estranha disposição da luz era muito sua, mas Rubens foi uma influência nas
suas obras mais recentes. A pincelada leve, o estilo lírico e o rico sentido da cor podem ser vistos em muitas
galerias. READ, H. e STANGOS, N. Dicionário da Arte e dos Artistas. Rio de Janeiro: Edições 70, 1989. p. 186-187.
98 Sir Joshua Reynolds (1723-92). Pintor inglês de retratos e de temas alegóricos de gênero, membro-fundador e
primeiro presidente da Royal Academy (1768). Reynolds estudou com Thomas Hudson e, sob a protecção do
Almirante Keppel, visitou a Europa (1749-52). O seu retrato de Keppel (1753-4) trouxe-lhe muitas outras encomendas
de retratos, grande riqueza e influência, e pintou retratos de Jorge III e da Rainha Carlota (1779). O próprio
Reynolds tornou-se colecionador de arte e fundou igualmente as Escolas da Royal Academy. Amigo de nobres e
aceito pelos círculos aristocráticos, também foi amigo do Dr. Johnson, Sheridan e dos círculos teatrais e literários
em Londres. Entre as  suas obras contam-se: A Sra. Siddons como Musa da Tragédia, O Infante Samuel e A Idade
da Inocência. Os pontos de vista de Reynolds sobre a arte e a pintura foram publicados como Discourses
Delivered to the Students of the Royal Academy by Sir Joshua Reynolds. Idem, p. 392.
99 Alexander Cozens (1717-86). Desenhista de paisagens inglês. Nasceu na Rússia e estabeleceu-se na Inglaterra
em 1746. Em 1785 ou 1786 publicou seu famoso tratado “A new method of assisting the invention in drawing
original compositions of landscape”, no qual expõe um método de estímulo à imaginação baseado no uso de
borrões acidentais feitos sobre o papel sugestivos de formas paisagísticas passíveis de serem trabalhadas e
desenvolvidas ao estágio de obra acabada. Segundo Cozens, “algo semelhante já fora mencionado por Leonardo
da Vinci em seu tratado sobre a pintura”; Cozens realizou quase que exclusivamente obras monocromáticas e,
tanto seus “desenhos de borrão” quanto suas composições mais formais valem-se de um uso magistral da luz e
da sombra para sugerir o poder e o mistério da natureza. Cozens foi o primeiro grande artista inglês a dedicar-se
inteiramente à figuração de paisagens. CHILVERS, Ian, Dicionário Oxford de arte. São Paulo: Martins Fontes,
2001.p. 133.
100 Jean-Jacques Rousseau: filósofo iluminista precursor do romantismo do século XIX, nasceu em Genebra, na
Suiça, em 1712, e faleceu em Ermenonville, na França, em 1778. Em sua filosofia social analisou o conflito entre as
sociedades modernas e a natureza humana e ressalta o paradoxo da superioridade do estado selvagem, proclamando
a “volta à natureza”. Sobre seu pensamento ler: ROUSSEAU, J. J.Discurso sobre a origem e os fundamentos da
desigualdade entre os homens. Brasília: Ed. Universidade de Brasília, 1985.
101 ARGAN, G.C. Arte Moderna. São Paulo: Companhia das Letras, 1992, p. 18-19.
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Este tipo de ambientação, onde o retratado disputa a atenção do olhar do observador com os
elementos cenográficos, muito se distancia daqueles primeiros retratos, produzidos entre 1840 e
1850, quando a economia de elementos ornamentais seguiam os padrões do retrato neoclássico. A
proximidade formal com os retratos de Gainsborough e Reynolds talvez indiquem, não uma
proximidade maior com a pintura, mas um distanciamento dos padrões pictóricos que regiam a
fotografia em seus primórdios. A crescente popularização do retrato fotográfico e, o conseqüente,
aumento do número de profissionais oferendo este serviço, levou os fotógrafos a buscarem outros
atrativos para seus estúdios. Assim, o incremento cenográfico acabou por tomar formas inusitadas
que, no início do século XX, “já destituídos da ingênua vontade de realmente enganar”, passaram a
utilizar “aparatos enganosos, algo brincalhões ou caricatos”.102
Yayá Pena - Virgília Olímpia de Oliveira Leme




Albúmen, 9,9 x 13,9 cm
Insley Pacheco
Museu Imperial
102 LEMOS, A. C. C. Ambientação Ilusória. In: MOURA,C. E. M. 1983, op. cit., p.61.
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4.1.1. Um dos poucos retratos da Princesa Leopoldina
Dentre os membros da Família Imperial, a figura menos fotografada foi a Princesa Leopoldina.
Suponho que sua mudança para a Europa, por volta de 1869, e a morte prematura, dois anos
depois, sejam os prováveis motivos de sua quase ausência dos registros fotográficos. No Museu
Imperial, constam apenas 6 retratos individuais desta princesa, dentre os quais: dois são de autoria
de Insley Pacheco; um é anônimo; outros dois, posteriores a sua partida, tirados em Viena por
Ludwig Angerer; além de um último, atribuído a Alberto Henschel, integrante de um álbum de 1886,
chamado Brazileiros, de sua autoria. Porém, um olhar pouco mais atento revela que tal fotografia
nada mais é que uma reprodução de um dos retratos anteriores feito por Insley Pacheco.
Princesa Leopoldina, c.1868, 14,5 x 9,1 cm.
Imagem integrante do álbum Brazileiros, publicado
por Alberto Henschel, em 1886.
Princesa Leopoldina, c.1868, 14,5 x 10,1 cm.
Fotografia de Insley Pacheco, em platinotipia, da
década de 1880.
Henschel, provavelmente, tenha refotografado o carte-cabinet feito por Pacheco. Um retrato
de mais de meio corpo, no qual a princesa Leopoldina, ligeiramente voltada para a direita, tem o
braço direito solto sobre o vestido, cuja mão clara, em contraste com o vestido escuro, destaca-se,
ocupando a linha central do quadro. Seu braço esquerdo encontra-se apoiado no espaldar de uma
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cadeira, deixando esta mão “elegantemente” colocada. O efeito esfumaçado, aplicado ao redor da
imagem, dá a este retrato uma leveza, em que a figura parece diluir-se na atmosfera. Este retrato em
platinotipia encontra-se ainda hoje em ótimo estado de conservação, preservando uma nitidez quase
original. Por certo, este foi um dos aspectos que levaram Alberto Henschel a escolhe-la para integrar
seu álbum, editado em 1886, 15 anos após a morte da princesa. Na função de editor – sem fazer
referência ao fotógrafo original – Henschel selecionou apenas uma área da imagem: o busto inserido
em um formato oval, como as demais fotografias da Família Imperial, reproduzidas assim, em seu
álbum.
O próprio retrato de Insley Pacheco, que serviu de matriz para Henschel, apresenta uma
particularidade que leva a refletir sobre a possibilidade de edição própria da fotografia e, principalmente,
sobre as suas tiragens. Pode-se afirmar que o retrato da Princesa Leopoldina foi tirado em 1868 pelo
fato de existir um carte de visite, também de autoria de Insley Pacheco, originário da mesma sessão
de poses, no qual a princesa tem ao colo, seu filho D. Augusto Leopoldo, com cerca de 1 ano de
idade. Nos dois retratos, o traje e o penteado são absolutamente idênticos. A existência destas duas
fotografias demonstra o hábito de se conservar os negativos para novas tiragens, mesmo que por
longos anos. As reproduções foram feitas em um intervalo de quase de 20 anos, pois a segunda
imagem encontra-se emoldurada por um cartão-suporte que faz referência a premiações/menções
obtidas pelo estabelecimento fotográfico, em meados da década de 1880: “Exposição Continental de
Buenos Aires” ocorrida em 1882. Na comparação das imagens, nota-se que o carte de visite,
reproduzido em papel albumidado, já se encontra alterado pelo tempo, amarelado e esmaecido, enquanto
o carte cabinet permanece “inalterado” como prometiam as propagandas feitas por Insley Pacheco
sobre o “novo systema de platinotypia”, empregado em seu estúdio.
A platinotipia é considerada o processo de reprodução mais estável empregado no século XIX.
Criado em 1873, pelo Inglês William Willis, que continuou a aprimorá-lo até 1878, começa a se
produzir estes papéis em escala industrial para serem distribuídos comercialmente. A emulsão  utilizada,
ao invés de conter sais de prata, empregava uma combinação de sais de ferro e platina, também
sensíveis à luz. Apesar de seu custo mais alto, a superioridade das imagens finais fizeram com que este
processo fosse utilizado até a década de 1920, quando o aumento do preço da platina o tornou
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inviável. A imagem final produzida neste sistema incorporava-se à própria textura do papel, apresentando
uma ampla gradação de cinzas. A  tonalidade também poderia variar de acordo com a temperatura ou
a composição, adotadas pelo fabricante, ou ainda, pelo próprio fotógrafo, sujeitando a imagem final a
banhos em soluções de nitrato de urânio ou ouro clorídrico. As cores resultantes variavam entre verdes
oliva, vermelhos, azuis e cinzas, sendo este último mais usual.
No Brasil, ao que se sabe, Insley Pacheco foi quem utilizou mais amplamente a platinotipia e
os retratos reproduzidos através dela são, invariavelmente, em tons de cinza. É possível encontrar
diversos retratos, tirados em períodos anteriores, que tiveram novas tiragens, na década de 1880,
quando Insley Pacheco passa a adotá-la. Como no caso do retrato da Princesa Leopoldina, não há
dificuldades em distinguir uma cópia feita em albumina de outra em platinotipia. Para grande parte de
seus clientes, o preço um pouco mais elevado, não deveria representar um sério obstáculo. Porém,
o custo reduzido da albumina diante da platinotipia fez deste processo apenas mais uma das opções
adotadas por Insley Pacheco. Mais uma das novidades que tanto lhe agradava apresentar e que o
colocavam “à frente” de seus concorrentes.
Este mesmo retrato da Princesa ainda possui uma outra variante, que prefiro tratar junto às
fotopinturas – uma habilidade de Insley Pacheco, a qual merece um capítulo à parte.
4.1.2. De que vale a preferência do Imperador?
Não se pode minimizar que a possibilidade de ter sua imagem registrada pelo mesmo retratista
do Imperador, de freqüentar o mesmo estúdio, de adotar as mesmas poses, pode ser considerada um
fator relevante para que os cidadãos da corte escolhessem o estabelecimento de Insley Pacheco para
compor sua auto-imagem e sua imagem diante dos outros. Diante de suas lentes passaram um grande
número de personalidades e integrantes das “boas” famílias fluminenses: José de Alencar, Machado de
Assis, o pianista Arthur Napoleão, Gal. Osório e Visconde do Rio Branco são apenas alguns exemplos.
Esta clientela também mereceu destaque em texto de Mello Moraes:103
103 MELLO MORAES FILHO, A. J. op. cit.
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E a família Imperial, individualidades políticas, as ilustrações do tempo,
as moças mais formosas da aristocracia passaram ante as objectivas
do atelier principesco, o mais notável do Rio de Janeiro, o mais completo
da America do Sul.
A galeria de Insley Pacheco, em equivalência às de seus “mestres” de Nova Iorque, passa aos
poucos a constituir a “galeria de brasileiros ilustres”, um pequeno panteão fotográfico, destinado a
imortalizar algumas personalidades brasileiras para si mesmas, suas famílias e entre si.
Retomando o paralelo com a carreira de Mathew Brady, identificado como seu  “mestre”,
há outro aspecto comum a Insley Pacheco: a confiança conquistada junto ao chefe de estado. Em
1860, Brady produziu o retrato de Abraham Lincoln, utilizado em sua campanha presidencial.
Mary Panzer comenta que visando melhorar a aparência de seu cliente, a imagem passou por
alguns retoques para depois ser refotografada. A partir do novo negativo foram  produzidos
diversos cartões fotográficos, além da imagem ser reproduzida, através da xilogravura, nos cartazes
de sua campanha. Existe uma anedota que, após a sua eleição, Lincoln havia dito “Brady and the
Cooper Institute made me Presidente”.104 A partir de então, foram vários os retratos do presidente
Lincoln produzidos por Brady ou por fotógrafos que trabalharam em seus estúdios de Nova
Iorque ou Washington,105 dentre os quais, o igualmente conhecido, Alexander Gardner (c.1823-
1882).106
Tal proximidade com Abraham Lincoln possibilitou a Brady o acesso aos campos de batalha durante
a Guerra Civil Norte-americana. Esta seria uma das primeiras guerras registradas pela fotografia, consagrando
Mathew Brady e sua equipe de fotógrafos, como pioneiros da fotografia de guerra.107
104 PANZER, op. Cit. p. 58.
105 Em 1856, Brady abriu um novo estúdio em Washington, gerenciado por Alexander Gardner. Idem, p.10.
106 Alexander Gardner era irlandês e migrou para os Estados Unidos em 1856, aos 35 anos. Logo começou a
trabalhar no estúdio de Mathew Brady, introduzindo ali o uso da câmara solar, utilizada para a ampliação de
retratos. Até 1862, dirigiu o estúdio de Brady em Washington e fez parte de sua equipe que cobriu a Guerra da
Secessão. Após o rompimento com Brady, montou sua própria equipe para dar continuidade à cobertura da
Guerra. Depois, inaugurou uma galeria própria em Washington e outra em Nova Iorque. Ao fim da Guerra, publicou
seu Photographic Sketch Book of the Civil War, fechou suas galerias e  partiu para o Oeste para fotografar a
Union Pacific Railroad. Em 1873, volta para Washington, continuando em atividade até sua morte, em 1882.
Informações obtidas em http://www.pbs.org/wgbh/amex/lincolns/atwar/es_camera.html
107 Anos antes, em 1855, Roger Fenton, como fotógrafo oficial, havia fotografado a Guerra da Criméia. Porém,
instruído “para não fotografar, os mortos, os doentes e os mutilados [...] não se acanhou de apresentar a guerra
como uma honrosa excursão em grupo exclusivamente para homens”. In: SONTAG, S. Diante da dor dos outros.
São Paulo: Companhia das Letras, 2003, p. 44.
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Porém, este passo do mestre norte-americano parece não ter despertado grande interesse em
seu discípulo. Apesar do Brasil ter se envolvido em conflitos em suas fronteiras ao sul, nas décadas
de 1850 e 1860, os únicos registros feitos por Insley Pacheco, que fazem uma sutil referência à
guerra, são dois retratos do imperador, tirados em 1865, ano em que, “em atitude inesperada”, “o
imperador resolveu partir para a fronteira”108 para se juntar às suas tropas na Guerra do Paraguai.
No caso de Insley Pacheco, a proximidade com D. Pedro II, fez com que ele se integrasse
cada vez mais à vida da corte, abrindo assim as portas de seus salões. Com o título de cavalleiro,
tornou-se um respeitável membro desta sociedade, denominado por Mello Moraes com o “aristocrata
photographo”.109 Freqüentando saraus, acompanhado de artistas e letrados de seu tempo, chegou a
participar de uma peça de Machado de Assis, escrita para um desses encontros, como se pode ver
na apresentação, escrita pelo próprio autor.110
Esta comédia foi expressamente escrita para ser representada em um sarau
literário e artístico dado a 22 de novembro do ano passado (1862), em casa
de alguns amigos na rua da Quitanda.
Os cavalheiros que se encarregaram dos diversos papéis foram os Srs. Moraes
Tavares, Manoel de Mello, Ernesto Cybrão, Bento Marques, Insley Pacheco,
Arthur Napoleão, Muniz Barreto e Carlos Schramm. O desempenho, como
podem atestar os que lá estiveram, foi muito acima do que se podia esperar
de amadores. [...] O sarau era o sexto ou sétimo dado pelos mesmos amigos,
reinando neste, como em todos, a franca alegria e convivência cordial a que
davam lugar o bom gosto da direção e a urbanidade dos diretores.
Os saraus consistiam em espaços para se apreciar a boa música, escutar poesias, conversar
sobre arte ou, como demonstra o texto, apreciar uma peça teatral. Tudo isto, permeado por discussões
políticas e as mais recentes fofocas que circulavam na corte. No Segundo Reinado, os saraus, por
vezes, organizados nos salões das residências ditas da alta sociedade, configuravam um momento a
mais para os artistas exibirem seus talentos e se aproximarem de possíveis clientes. Porém, a freqüência
não era aberta a todos. Tratava-se de um espaço para escolhidos, do qual Insley Pacheco parece
ter participado, ao menos esporadicamente.
108 SCHWARCZ, L. op. cit., 299.
109 MELLO MORAES FILHO, A. J. op. cit.
110 ASSIS, Machado. Teatro. São Paulo: Globo, 1997 (obras completas de Machado de Assis), p. 97-98.
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Muitos dos promotores e freqüentadores destes saraus realizados na corte, passaram também
diante das lentes de Insley Pacheco, fazendo-se representar no mesmo padrão e  cenário que o Imperador.
Ao que parece, Insley Pacheco não foi apenas mais um prestador de serviços da Casa Impe-
rial. Ele reunia dois atrativos para a pessoa do Imperador: a fotografia, uma paixão desde a
adolescência, e a pintura. D. Pedro II, que preferia desfrutar da companhia de artistas e pensadores
aos negociantes e capitalistas,111 por diversas vezes visitou a galeria de Insley Pacheco, não apenas
para ser fotografado, mas também para prestigiar alguns eventos artísticos organizados por ele.
Estas visitas, sempre divulgadas pela imprensa, atribuíam maior credibilidade ao estabelecimento,
aos eventos, e até, aos artistas cujos nomes se encontravam associados a ele.
4.2. Entre a fotografia e a pintura
4.2.1. O padrão fotográfico nos militares retratados por Pacheco
O militar, considerado em sua generalidade, tem sua beleza,
como o dândi e a mulher galante a têm, de gosto
essencialmente diferente. Alguns acharão natural que eu
negligencie as profissões em que um exercício exclusivo e
violento deforma e marca o rosto com um sinal de servidão.
Acostumado às surpresas, o militar raramente se surpreende.
Então, nesse caso, o sinal particular da beleza será uma
despreocupação marcial, mescla singular de palidez e de
audácia; é uma beleza que decorre da necessidade de estar
pronto para morrer a cada minuto. Mas o semblante do militar
ideal deverá trazer a marca de uma grande simplicidade; ...
Charles Baudelaire, O Pintor da Vida Moderna112
Poucas são as fotografias onde o imperador se apresenta em traje militar. A freqüência desta
imagem nos retratos pictóricos, na década de 1840, não se repete, nas décadas posteriores, nas
fotografias. Neste meio, como já foi dito antes, há a predominância do traje moderno, do jaquetão,
111 DURAND, J. C. op. cit., p. 30.
112 BAUDELAIRE, C. O Pintor da Vida Moderna, in: A Modernidade de Baudelaire. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1988, p. 191.
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utilizado pelo cidadão comum. O traje do burguês, com quem o nobre do século XIX, busca uma
certa aproximação, para manutenção do poder monárquico, se alinha melhor às convicções e à
personalidade do Imperador, que não nutria muito gosto pelas armas e sabia que o Antigo Regime
estava ultrapassado e condenado pelo Liberalismo Constitucional.
A pose padrão adotada pelo imperador para ser fotografado em seu traje militar, segue o
mesmo padrão dos demais retratos do gênero que circulavam na segunda metade do século XIX
que, por sua vez, muito se aproximavam dos retratos pictóricos de D. Pedro II, no início de seu
reinado. Este padrão de representação remonta ao início do século XIX, na figura do herói militar
francês por excelência: Napoleão Bonaparte.
Para tratar esta espécie de padronização, reuni mais alguns retratos de homens fardados de
autoria de Insley Pacheco e de outros dois importantes fotógrafos que tornaram-se referências, não
só para Insley Pacheco, mas para boa parte dos retratistas espalhados pelo continente europeu e
americano: Mathew Brady (1822-96), um dos “mestres de Insley Pacheco”, e André Adolphe-
Eugene Desderì (1819-1889), o inventor do formato carte de visite, considerado o responsável
pela massificação do retrato fotográfico, na década de 1860.
O retrato de Napoleão Bonaparte (1769-1821), a que me refiro foi pintado por Jacques-
Louis David (1748-1825). Pintor oficial da Revolução Francesa e, posteriormente, do regime
Napoleônico, participou, primeiro, do fechamento das academias francesas, inclusive da Académie
Royale de Peinture et de Sculpture, em 1793 e da criação do Institute de France, em 1795, que
substituiu as extintas academias e, em 1815, com a restauração da monarquia, voltaria a ser chamado
de Academia. A presença de David, na reestruturação do ensino de arte no Institute de France,
associa diretamente a pintura neoclássica – da qual foi seu principal expoente – ao ensino acadêmico
e ao estilo de pintura dele resultante: o academicismo.
No retrato repleto de símbolos feito por David (fig. 1), Napoleão ocupa a área central do
quadro, retratado de corpo inteiro, em pé, em seu uniforme militar, trazendo ao peito certas
condecorações escolhidas. Com o corpo ligeiramente voltado para a esquerda e o olhar direcionado
ao pintor/observador, adota aqui a pose a ele consagrada: uma das mãos adentrando a casaca,
neste caso, à direita. Em seu gabinete, Napoleão está localizado entre a mesa e cadeira, da qual
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parece ter acabado de se levantar. Sobre a mesa, uma pena, diversos papéis, entre os quais se
destaca um com a palavra CODE – referência ao Código Napoleônico, sobre ao qual ele teria se
dedicado durante toda à noite, como sugerem as velas já consumidas e o relógio, que marca 4h13.
Sobre a cadeira, descansa o sabre, que completaria a indumentária do oficial. Na pintura, David
evidencia duas facetas de Napoleão: a do militar e do administrador. Sendo uma das figuras mais
populares do século XIX, os retratos de Napoleão foram altamente reproduzidos através da gravura
e em publicações por diversos países do Ocidente.
Nos retratos fotográficos selecionados para este estudo são muitas as referências encontradas
à pintura de David. A composição, o cenário e, acima de tudo, a pose adotada.
Assim como Insley Pacheco e outros pioneiros da fotografia, Mathew Brady manteve fortes
relações com a pintura. Antes de conhecer a daguerreotipia, Brady dedicava-se ao estudo da pintura
de retratos. Seu professor William Page,113 um pintor retratista norte-americano, foi quem o levou
para Nova Iorque, em 1841, para estudar na National Academy of Design, com o cientista,
Fig. 1: O Imperador Napoleão em seu Gabinete, 1812,
óleo sobre tela, 203,9 x 125,1 cm. Jacques-Louis David. National Gallery of Art – Washington.
113 William Page (1811-85). Pintor americano de retratos, paisagens, temas históricos e de gênero. Aluno de Herring
e Morse, Page viveu em Itália (1849-60). As  suas obras incluem retratos de J.G. Adams, John Quincy e do General
Winfield Scott. READ, H. e STANGOS, N., 1989, op. cit., p. 345.
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inventor e também pintor, Samuel F. B. Morse,114 considerado o introdutor da daguerreotipia nos
Estados Unidos. Com o interesse do cientista e do pintor de retratos, Samuel Morse, Brady conheceu
o novo método através do próprio Daguerre, quando esteve na França, apresentando uma outra
grande invenção: o telégrafo.
Para Mary Panzer, Mathew Brady aliou a nova técnica, todo o seu conhecimento adquirido
na pintura de retratos, nos quais se pode notar a presença da tradição pictórica:
Brady´s innovations combine with his hability to incorporate conven-
tions of the past; his sitters stand in a bare studio against a velvet drape
that recalls the portraiture of old masters like Rembrandt, or VanDyck,
their hands shoved between the buttons of a waistcoat, as David posed
Napoleon.115
O retrato de Napoleão ao qual a autora se refere, provavelmente seja o mesmo escolhido
para esta análise. Este retrato pertence à National Galery of Art de Washington, uma das cidades
onde Brady atuou e escolheu morar. As relações de Mathew Brady com a pintura tomam outras
formas. Trabalhando próximo a um grupo de artistas, centrados na figura de Samuel Morse, o pintor
e inventor, que lhe ensinou a daguerreotipia, Brady recorria a eles para copiarem seus daguerreótipos
em formatos maiores, para que ele os expusesse em sua galeria.116 Por outro lado, muitos artistas,
na incumbência de produzir um retrato, encomendavam a Brady um daguerreótipo de seu cliente,
que era então utilizado como um estudo preliminar117 do retrato a ser pintado. Além disso, Brady
também teve diante de suas lentes, importantes pintores norte-americanos.118
114 Samuel Finley Breese Morse (1791-1872). Pintor e inventor norte-americano. Tinha ambições no ramo da
pintura histórica e estudou com West em Londres de 1811 a 1815; por razões financeiras, entretanto, foi obrigado
a trabalhar principalmente como retratista: “Não consigo ser feliz sem buscar o aspecto intelectual da arte. O
retrato não o possui; a paisagem o tem em certa medida; mas a pintura histórica o apresenta por completo”. Ao
retornar aos Estados Unidos, trabalhou em Boston e em Nova York, onde foi membro fundador da Academia
Nacional de Design e seu primeiro presidente, de 1826 a 1845. Desiludido por não conseguir obter encomendas
como pintor histórico, voltou-se para a invenção e na década de 1830 concebeu a idéia do telégrafo e desenvolveu
o código Morse. Em 1844, quando a primeira linha telegráfica foi estabelecida entre Washington e Baltimore,
Morse já abandonara a pintura como profissão. Sua invenção rendeu-lhe  polpudos dividendos financeiros.
CHILVERS, I. 2001, op. cit., p. 64.
115 PANZER, M. op. cit., p. 3.
116 Idem, p. 4.
117 Idem, p. 10.
118 Dentre os artistas fotografados por Brady, temos Samuel F. Morse (1791-1872), Thomas Cole (1801-48), Arsher
B. Durand (1796-1886), Henry Inman (1801-46), Francis Bicknell (1830-1900), Rembrandt Lockwood (1815-c. 1889),
Robert W. Weir (1803-89). Retratos reproduzidos em: PANZER, M. Mathew Brady. New York: Phaidon, 2001.
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Na década de 1860, quando Mathew Brady se encarregou da cobertura da Guerra Civil
Norte-americana, seu estúdio produziu uma grande quantidade de retratos de oficiais. Em geral,
estes retratos foram feitos em fundos neutros, sem a presença de mobílias ou outros ornamentos.
Porém, em uma boa parte destas imagens, a pose adotada muito se aproxima do retrato de Napoleão
feito por David, como podemos conferir no retrato de William M. Babbitt (fig. 2). Seu tronco se
encontra ligeiramente voltado para a esquerda, o olhar direcionado para a câmera e a mão direita
adentrando a casaca. Esta pose se repete em vários outros retratos de oficiais tirados em seu estúdio
e também por outros fotógrafos norte-americanos do período.
Para ilustrar a força e a divulgação desta pose, também apresento uma fotografia produzida
por Alphonse-Eugène Disderì. Em seus escritos sobre fotografia, além das explicações técnicas
para a produção do carte de visite, havia indicações precisas para a construção da ambientação
cenográfica e para a escolha da pose adequada, com o objetivo de registrar também os aspectos
subjetivos do indivíduo.119 Seus “ensinamentos” foram seguidos à risca por uma grande legião de
seguidores, que produziram cartes de visite. Dentre os oficiais franceses por ele fotografados, a
Fig. 2: Major/Paymaster William M. Babbitt.
Mathew Brady, Nova Iorque.
Fig. 3: Regnault de St Jean
D’Angely, Photo Disderì, Paris.
119 Disderì, E. Sur lê Portrait Photographique. In: Frizot, M e Ducros, F. Du bon usage de la photographie. Paris:
Centre National de la Photographie, 1987, p. 37-47.
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pose de Napoleão também era recorrente. No retrato do comandante Regnault de St Jean D´Angely
(fig. 3), o cenário no qual a figura se encontra inserida é composto por alguns móveis elegantes: uma
poltrona e uma mesinha de madeira torneada, onde se encontra o comandante,  ocupando a área
central da imagem. A figura de corpo inteiro, fardada e enfeitada por suas medalhas e honrarias, tem
a mão direita apoiada sobre o espaldar de uma poltrona, segurando o chapéu que completa o
uniforme. Como no retrato de Napoleão, o corpo está ligeiramente voltado para a direita e o olhar
direcionado para o observador.
Os aspectos observados nos retratos de Mathew Brady e Desderì estão presentes na produção
de Insley Pacheco, havendo uma forte similaridade entre eles. Em seus retratos, percebe-se que a
sua produção encontrava-se alinhada técnica e formalmente às tendências pictóricas e fotográficas
em fase de consagração e constituição de cânones nas formas de representação no Ocidente. Seu
objetivo não era criar um novo padrão, uma nova forma de representar e sim oferecer às elites
brasileiras da segunda metade do século XIX, a oportunidade de ter a sua imagem perpetuada, com
a mesma qualidade e o mesmo padrão que desfrutava o cidadão europeu ou nova-iorquino. Ele
buscava a distinção através da equivalência aos estúdios de Paris e de Nova Iorque.
A primeira das imagens de Insley Pacheco, que apresento a seguir, é um retrato de D. Pedro
II, tirado em 1865, quando, “em atitude inesperada”, “o imperador resolveu partir para a fronteira”120
para se juntar às suas tropas na Guerra do Paraguai. No retrato, o imperador se apresenta com
farda da Marinha, o corpo ligeiramente voltado à esquerda, tendo à mão esquerda seu chapéu e a
direita adentrando a casaca, que se encontra desabotoada. A linguagem mais democrática e objetiva
da fotografia aliada a este certo descuido com o traje dá ao retrato um aspecto menos formal,
distante da imponência da pintura de David. O cenário que compõe a foto não apresenta nenhuma
singularidade, sendo recorrente em diversos retratos do período, se aproximando bem mais do
retrato feito por Mathew Brady que do cenário requintado da pintura de David. A cadeira e o
pedestal, suportando um vaso, inseridos em um fundo neutro, têm a função apenas de preencher o
espaço lateral, equilibrando a composição. Da mesma sessão de poses, há um retrato do imperador
120 SCHWARCZ, L. op. cit., p. 299.
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sentado com as pernas cruzadas, quase de perfil, na qual a informalidade se acentua. A comparação
dos dois retratos mostra que o rigor da pose convencional opera, de forma decisiva, na representação
da autoridade desfrutada pelo retratado.
Fig. 7: Camille Adalbert Marie de la Ronciere
le Noury, carte de visite, Paris, Disderì .
Fig.6: Almirante José Secundino Lopes de
Gomensoro, carte de visite.
Insley Pacheco. Museu Imperial, Petrópolis, RJ.
Fig.: 5: D. Pedro II, 1865.
carte-cabinet - Insley Pacheco.
Museu Imperial, Petrópolis, RJ.
Fig. 4: D. Pedro II, 1865.
cópia de Insley Pacheco.
Museu Imperial, Petrópolis, RJ.
62
No retrato do Almirante José Secundino Lopes Gomensoro (fig. 6), da década de 1870,
nota-se uma preocupação maior em exibir as condecorações e em reproduzir, cenograficamente,
um ambiente mais natural: um jardim como pintura de fundo e uma folhagem natural em primeiro
plano, à direita do retratado. A este carte de visite, comparo o de Camille Adalbert Marie de la
Ronciere le Noury (fig.7), de autoria de Disderì.  Nas duas fotografias, temos as personagens com
mais de meio corpo, tendo à mão direita o chapéu que compõem as respectivas fardas, o braço
esquerdo ligeiramente dobrado, com a mão na altura do bolso da calça, em posições quase idênticas.
Gomensoro traz nesta mão um sabre e Ronciere, seu par de luvas. A comparação entre os dois
retratos revela o conhecimento das orientações dadas por Disderì.
A terceira fotografia de Insley Pacheco, aqui apresentada, é o retrato de corpo inteiro de
Rufino Enéas Gustavo de Galvão, o visconde de Maracajú (fig. 8). Tirada no final da década de
1880, quando último Ministro da Guerra do Império. A pose adotada é muito semelhante a das
fotografias anteriores, exceto pelo chapéu que, neste caso, encontra-se sobre o pedestal que compõe
o cenário e não na mão direita do retratado. Esta imagem se distingue das demais pelos elementos
Fig. 8: Rufino Enéas Gustavo Galvão, visconde de Maracajú,
 8,8 x 16,6 cm. Insley Pacheco, Museu Imperial, Petrópolis, RJ.
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presentes no cenário. Além da cadeira e do pedestal, o fundo pintado traz uma mobília toda entalhada,
que ocupa quase toda a lateral direita da fotografia. Um cenário que muito se aproxima do retrato de
Napoleão, anteriormente comentado.
O conjunto de retratos evidencia também a permanência da pose napoleônica, originária do
repertório pictórico, na representação do militar, durante três décadas consecutivas (1860-1880).
Na organização cronológica destes retratos, a alteração verificada na representação destes homens
não diz respeito à pose e sim ao ambiente no qual ele se encontra inserido. A elaboração cenográfica
torna-se cada vez mais sofisticada. O mobiliário em fundo neutro do retrato de D. Pedro II, ainda da
década de 1860, cedeu lugar a uma pintura de fundo, que reproduz um jardim na foto de Gomensoro,
da década de 1870. Em primeiro plano, ao lado do modelo, uma folhagem tropical completa o
cenário. A fusão entre elementos tridimensionais e a sua simulação através do uso eficaz da perspectiva
nos panos de fundo, aprimora-se visivelmente durante estes anos.
Nos retratos dos anos de 1880, como é o caso do Visconde de Maracajú, o uso se torna
ainda mais freqüente e o efeito ilusório mais convincente. Ao olhar mais desatento, a trucagem aqui
adotada poderia passar despercebida. A cadeira estrategicamente posicionada encobre exatamente
a área da pintura onde a suposta tridimensionalidade trona-se ameaçada: no encontro entre o plano
da parede – fundo – e o piso do estúdio, onde o desenho em perspectiva dos pés do móvel se torna
impossível.
A ambientação ilusória não era uma exclusividade dos cenários de Insley Pacheco. Carlos
A. C. Lemos comenta que “necessariamente, os retratos de corpo inteiro deveriam ter uma
ambientação digna e, tanto quanto possível, rica”.121 Este recurso pode ser encontrado tanto nos
retratos de fotógrafos mais requintados, quanto nos mais populares; tanto na fotografia européia,
quanto na norte-americana. Ainda Carlos A. C. Lemos observa a presença, quase obrigatória,
desta moda, nas paredes dos estabelecimentos comerciais ou das residências de luxo, observando
que, “foi na segunda metade do século passado [XIX] que se popularizou a decoração ilusória –
nossas casas ricas passaram a ter em suas paredes grandes painéis mostrando hipotéticas
121 LEM0S, C. A. C. Ambientação Ilusória. In: MOURA, C. E. M. Retratos Quase Inocentes, op. cit., p. 61.
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paisagens”.122 José Carlos Durand ressalta que este tipo de pintura deve ter garantido o sustento de
muitos pintores paisagistas brasileiros e estrangeiros, que se encarregaram de pintua tanto os cenários
quanto as residências. 123 Nos cenários de Insley Pacheco, é possível que as pinturas ilusórias sejam de
sua própria autoria, já que o fotógrafo também exercia a atividade de pintor de paisagem.
Tal ilusão é adotada por Insley Pacheco, em meados dos anos de 1880, não apenas para
reproduzir ambientes internos ou jardins de residências, mas até um trecho de floresta tropical,
como nos retratos da Imperatriz e do Imperador
4.2.2. A Imperatriz e a Princesa Isabel – a fotografia como esboço para o retrato
Fotografias tiradas no
estabelecimento “Pacheco & Filho”
Princesa Isabel, c. 1887
Platinotipia, 16,7 x 10,8 cm
Museu Imperial
D. Teresa Cristina, c. 1883
Albúmen, 16,6 x 10,7 cm
Museu Imperial
Pinturas feitas por  Rovello
Retrato da Princesa Isabel, final do
séc. XIX
Óleo s/ tela, 529 x 410 cm
Museu Histórico Nacional
Retrato de Teresa Cristina, c. 1880.
Óleo s/ tela, 545 x 440 cm
Museu Histórico Nacional
122 Idem ibidem.
123 DURAND, J. C. op. cit., p. 41.
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As fotografias selecionadas para este estudo foram dois retratos carte-cabinet da Imperatriz
D. Tereza Cristina e outro da Princesa Isabel, executados na década de 1880 por Joaquim Insley
Pacheco. A escolha se deu pelos seguintes motivos: a representatividade da imagem como padrão
constante nos retratos de Pacheco e da produção fotográfica brasileira; a importância das figuras aí
representadas e a existência de muitos outros retratos das mesmas; e, por fim, o encontro de outros
dois retratos idênticos, agora em óleo sobre tela, pertencentes ao acervo do Museu Histórico Nacional
e assinados por um tal Rovello124, do qual não se obteve nenhuma informação.
As imagens em questão permitem discutir as relações entre o fotográfico e o pictórico a
respeito da apropriação dos padrões dos retratos pictóricos então vigentes para as opções de
enquadramento fotográfico, na definição da pose, nos jogos de luz e sombra, na busca do realismo
sem o abandono dos artifícios de idealização: enfim, na elaboração do retrato fotográfico, garantindo
assim um padrão artístico que a partir daí, e mais uma vez, servirá como base para um outro retrato
pictórico.
Não pretendo afirmar que retratos como os feitos por Jacque-Louis David tenham servido
como referência para Pacheco compor seus trabalhos. Porém, se observarmos atentamente retratos
de fotógrafos europeus e norte-americanos que, como Pacheco, se encarregaram de retratar a
nobreza e a alta burguesia, encontraremos uma espécie de regime fotográfico comum. Os retratos
feitos por Insley Pacheco pouco diferem dos produzidos por seus mestres americanos e do sistema
de referências proposto por Disderì. É bom frisar que Insley Pacheco se dedicava à pintura e
transitava no meio artístico da corte imperial da Academia de Belas Artes, e se inseria no debate
acerca da produção artística.
Os dois retratos fotográficos, tirados em meados de 1880, apresentam uma série de aspectos
provenientes do repertório do retrato pictórico. A adoção do formato carte-cabinet, na vertical,
muito se aproxima das proporções das telas utilizadas para os retratos de meio corpo, possibilitando
assim o uso das mesmas orientações para se ter um bom retrato. No retrato da imperatriz D. Tereza
Cristina, tem-se a figura com mais de meio corpo, circunscrita dentro de um triângulo. A cabeça,
124 O que se sabe sobre estas pinturas é que foram transferidas do Arquivo Nacional em 1924. Sobre o pintor,
nenhuma informação foi encontrada.
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ponto principal no retrato, localiza-se no vértice deste triângulo, ocupando ainda o centro ótico do
quadro. Este tipo de enquadramento é o mesmo recomendado por Alberti em Da Pintura125 e
recorrente nas imagens renascentistas. O fundo traz a neutralidade e a simplicidade exigidas pelos
padrões acadêmicos vigentes nos retratos da elite brasileira. Mesmo se tratando de uma figura
feminina, a austeridade e a discrição são imperativos na construção desta personalidade. O sorriso
sempre contido, o traje escuro e bem fechado, a pose ereta, as mãos sobrepostas, são elementos
recorrentes tanto nos retratos da imperatriz como na grande maioria dos retratos fotográficos ou
pictóricos do século XIX, sobretudo os femininos. Cristina Costa, em seu estudo sobre os retratos
femininos do século XIX, chama atenção para esta severidade que pouco se difere da representação
masculina do período.126
Ao analisar os diversos retratos da imperatriz feitos por Insley Pacheco, há uma explícita
preferência por retratá-la ligeiramente voltada à esquerda. Talvez a familiaridade com o modelo, o
tenha levado a encontrar seu melhor ângulo – aquele no qual ela melhor se apresentava, ressaltando
mais suas virtudes. As áreas mais luminosas do quadro são as mãos e o rosto da imperatriz. O
contraste da pele clara com o traje escuro permite a utilização de uma luz mais intensa que, no rosto,
acaba por evitar um excesso de detalhamento que poderia trazer à tona as imperfeições, e que no
panejamento escuro ressalta os detalhes através de reflexos luminosos, reafirmando o tom solene do
marido e a serenidade desta mulher e esposa.
Posteriormente, quando o pintor Rovello teve em suas mãos esta fotografia, grande parte das
preocupações de um pintor diante de seu modelo já estavam resolvidas. A fotografia tornou-se seu
modelo, do qual ele seleciona o que deve representar. Confrontando a fotografia de Insley Pacheco
com a pintura de Rovello, sabe-se que D. Tereza Cristina não precisou ficar horas diante do pintor.
Pode-se até imaginar que eles nunca tenham se encontrado. Estes retratos, quando feitos a partir de
fotografias, podiam ser encomendados, até mesmo, a pintores que nunca estiveram no Brasil.
125 ALBERTI, L. B. Da Pintura. Campinas: Unicamp, 1999.
126 COSTA, C., A Imagem da Mulher: um estudo de arte brasileira. Rio de Janeiro: Senac Rio, 202. p.100.
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Apesar da grande popularização do retrato fotográfico no Segundo Reinado, o retrato a óleo
ainda se manteve indispensável para algumas finalidades, entre elas, ocupar as paredes das repartições
públicas, das Santas Casas, das escolas superiores, com as efígies de seus beneméritos; dentre eles,
os membros da Família Imperial. José Carlos Durand também comenta um relato de um viajante
que aponta para a presença de retratos de D. Pedro II e da Imperatriz na sede de uma fazenda no
interior de São Paulo.127
Pode-se supor que estes retratos pintados por Rovello, que se encontravam sob a guarda do
Arquivo Nacional, tenham sido encomendados, durante o Segundo Reinado, para ocupar as paredes
de algum prédio público.
No retrato da Imperatriz feito por Rovello, há um trabalho de edição por parte do pintor. Na
passagem para o formato oval – uma opção do artista ou talvez uma exigência da encomenda – ele
recortou a imagem, selecionou o que é visível e eliminou sumariamente o que não se encaixava em
sua nova composição. Assim como a fotografia original, a pintura é regida pelas regras artísticas e
acadêmicas da época. A paleta é restrita a tons neutros e sóbrios, pouco acrescentando à gama de
cinzas encontradas na imagem original. As áreas claras e escuras que dão volume ao modelo são
mantidas e o escurecimento do fundo confere uma maior luminosidade à pele alva da imperatriz e,
conseqüentemente, um maior destaque ao seu rosto.
O retrato da princesa Isabel passa por um processo semelhante. Este retrato fotográfico
também serviu como referência para uma outra pintura de Rovello. Na qualidade de Fotógrafo da
Casa Imperial, Insley Pacheco teve a princesa Isabel diante de suas lentes desde menina, retratada
em grupos ou sozinha. Resultante da mesma sessão de poses desta fotografia, encontramos ainda
um outro retrato da princesa, no mesmo traje, de corpo inteiro. Não se trata de uma edição do
mesmo negativo, mas de uma outra opção de pose, pois a posição da cabeça e a expressão do
rosto apresentam sutis diferenças, praticamente indescritíveis.
Neste busto, em carte-cabinet com as bordas esfumaçadas, a figura da princesa ocupa quase
toda a parte central superior do papel fotográfico. Talvez, no intuito de encaixar o olhar do retratado
127 DURAND, J.C. op. cit., p. 35.
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no centro ótico do quadro, o fotógrafo acabe por deixar uma área branca um pouco mais extensa na
parte inferior do quadro.
O enquadramento fechado do retrato, aliado ao recurso do esfumaçado nos remete ao formato
oval, tão usual nas miniaturas dos séculos XVIII e XIX, adotado posteriormente na transposição
desta mesma imagem para a pintura. Aqui encontramos a princesa com o tronco voltado à direita,
porém seu olhar direciona-se para a câmera, valorizando seus olhos claros e dando uma certa
beleza e suavidade à expressão, acompanhada por um esboço de sorriso, como cabia a uma dama
deste período.128
Como na fotografia da imperatriz, Pacheco opta pelo fundo neutro, mantendo apenas os
aspectos essenciais do retrato. O arranjo do cabelo em tom escuro com um véu que desce pela
parte posterior do pescoço integra-se à gola do vestido e funciona como uma moldura na pele clara
do rosto da princesa, traçando um delicado limite entre figura e fundo.
Nas duas fotografias, a iluminação é relativamente uniforme, racional, como cabe à pintura
acadêmica. Neste retrato da princesa, encontra-se apenas um foco mais intenso na parte frontal,
incidindo em toda a lateral direita da modelo. A luz intensa no rosto produz uma pele uniforme, livre
das rugas e imperfeições que possam interferir na imagem de uma princesa, mesmo que tão distante
dos contos de fadas.
Na pintura feita a partir deste retrato, a composição se mantém exatamente como no original.
A moldura oval mostra o que o fotógrafo já havia decidido dar a ver e o branco do papel fotográfico,
agora, é substituído por uma moldura dourada rebuscada, ao gosto do período, que aliada à técnica
do óleo, confere à nova peça ares mais nobres.
A escolha das cores, como no caso da pintura da imperatriz, ordena-se pelos padrões
acadêmicos, com seus tons neutros e sóbrios. Na busca de acrescentar a ela ainda mais detalhes




O levantamento e a catalogação que venho fazendo da produção imagética de Insley Pacheco
vale frisar, apresenta novas possibilidades de associações e análises, como estas, a cada peça que
se encaixa neste conjunto.
4.3. As fotopinturas
Nos retratos, Insley Pacheco recorreu ao uso da pintura sempre associada à fotografia. Um
“apologista”129 da fotopintura e, segundo vários autores130, um dos melhores na execução, desde os
tempos do daguerreótipo, desenvolvia técnicas que pudessem acrescentar cor ao suporte fotográfico.
Gilberto Ferrez comenta um anúncio publicado neste ano, em que Insley Pacheco convidava o
“ilustrado público” a conhecer em seu “estabelecimento de ambrótipo um retrato sobre vidro por
este método, o qual reúne todas as vantagens da fotografia às da pintura a óleo”. Félix Ferreira
também escreveu sobre “umas bicromotipias” apresentadas por Insley Pacheco na Exposição do
Liceu de Artes e Ofícios em 1882: “retratos magníficos, de uma carnação admirável; parecendo,
além disso, serem de uma inalterabilidade muito duradoura.” Este  processo, descoberto pelos
norte-americanos em 1857, “não tardou a ser abandonado pela sua pouca duração; vários
experimentadores tentaram restaurá-lo, com o fim de dar mais transparência às fotografias, mas
nada conseguiram”. 131
Na confecção de suas fotopinturas, Insley Pacheco utilizou diversas técnicas, mecânicas ou
manuais, na busca da imagem perfeita, da cor adequada, chegando a um certo preciosismo,
como se pode observar no retrato da Princesa Leopoldina feito por volta de 1868. Uma fotografia
colorizada de pequenas dimensões, em formato oval, montada em um estojo de veludo carmim
com moldura dourada que levanta algumas questões sobre sua técnica. A primeira delas seria
sobre o próprio suporte fotográfico. Seria realmente um ambrótipo? Sua montagem levou-a a ser
129 Gilberto Ferrez utiliza o termo apologista quando se refere a Insley Pacheco e a fotopintura. Idem Ibidem.
130 Mello Moraes, Laudelino Freire, Gilberto Ferrez, Pedro Karp Vasquez e Boris Kossoy. Todos estes autores,
quando se referem a Insley Pacheco, o indicam como um dos mais importantes praticantes da fotopintura na
segunda metade do século XIX.
131 FERREIRA, F. Belas Artes:Estudos e Apreciações. Baldomero Carqueja Fuentes Editor: Rio de Janeiro, 1885.
Texto com ortografia atualizada, copiado de publicação digital ArteData, 1998.
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catalogada132 como tal, porém, quando retirada do estojo, verifica-se a presença de um cartão-
suporte em seu verso, nada usual em uma ambrotipia. Além do mais, não é visível a camada de prata
sobre o vidro. Trata-se de uma imagem em papel montada como um ambrótipo? Esta resposta seria
possível apenas com uma análise técnica mais apurada, utilizando equipamentos adequados. A
coloração da imagem, mais especificamente o tom da pele, conserva-se em excelente estado e
remete à “carnação admirável” comentada por Félix Ferreira. No rosto da princesa, não se detecta
a presença do pincel, perceptível em algumas áreas da fotografia, e a coloração se aproxima bastante
da tonalidade natural da pele. Seria este o resultado de uma bicromotipia? Outro indício de que se
trate de uma fotografia em papel é sua derivação da mesma sessão de poses, do carte de visite em
albumina, no qual ela traz o filho ao colo e da qual também foi produzida uma ampliação em
platinotipia, nos anos de 1880. Comparando esta com o pequeno retrato colorizado, podemos
afirmar que ambos derivam, não só da mesma sessão de poses, como também do mesmo negativo.
Neste caso, Insley Pacheco optou por selecionar apenas o busto da princesa, assim como fez
Henschel na década de 1880.
Princesa Leopoldina, c.1867
Fotopintura,
Fundação Maria Luíza e Oscar Americano.
132 A própria Fundação Maria Luisa e Oscar Americano tem interesse em uma análise laboratorial desta imagem
para esclarecer esta dúvida.
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Por suas vez,  nos daguerrótipos produzidos na década de 1850, a colorização era  um
procedimento largamente adotado. Esses retoques poderiam ser feitos pelo próprio daguerreotipista
ou atribuído a um especialista, alguém que possuísse maiores noções de pintura. Mary Panzer ao
descrever os grandes estúdios de Nova Iorque, entre os quais destaca-se o de Mathew Brady,
aborda o trabalho destes profissionais. Muitas vezes, os proprietários destes estúdios ocupavam-se
de administrar o negócio, receber a clientela e dirigir a sessão de poses enquanto outro profissional
operava o equipamento:
...large studios that employed many specialized workers, including young
boys who polished and prepared the plates; a camera operator who
made the exposure; technicians who manipulated chemicals and mercury
fumes to develop the image; colourists (often trained artists) who added
touchs of pink to cheeks and gilding to jewellery and watch chains;
and the finishers who covered the fragile portraits with glass and sealed
them in the leather case.133
 A associação entre fotógrafos e pintores na produção das fotopinturas era o procedimento
mais comum. Insley Pacheco, por volta de 1858 tinha como parceiro em seu estabelecimento o
pintor Giovano Bruschetti,134 responsável pela colorização de seus retratos tanto em vidro quanto
em papel. Anos depois, entre 1860 e 1861, ele anunciava seu próprio estabelecimento, Bruschetti
& C., como especialista em retratos a óleo, tendo também como sócio um fotógrafo chamado J.
Fronti.135
Com os avanços obtidos nos estudos de pintura, nas técnicas do óleo, do guache, da aquarela
e do pastel, Insley Pacheco dispensou a associação com outros profissionais, preferindo cuidar ele
próprio da colorização de seus retratos, reafirmando-se, desta forma, como fotógrafo-artista, que
domina todos os meios para a produção de seus trabalhos. Insley Pacheco, mesmo quando associado
a outros profissionais, não se ateve a divulgar o nome de seus sócios, deixando-os implícitos nas
marcas “Pacheco & Filho” ou “Pacheco & Irmão”.
133 PANZER, M. op. cit., p. 7.
134 KOSSOY, B. 2002, op. cit., p. 91-92.
135 Idem, p. 153.
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Gilberto Ferrez aponta Insley Pacheco e José Ferreira Guimarães136 como os profissionais
que mais lucraram com a fotopintura no Brasil, mas não aponta, em seus trabalhos, qualidades
artísticas.137 Pedro Vasquez, por suas vez, ao analisar um ambrótipo, de autor desconhecido,
pertencente ao Museu Histórico Nacional, acena para a possibilidade dele ter sido executado por
Insley Pacheco. Isto, devido à “qualidade da imagem e, sobretudo, à precisão e à delicadeza do
trabalho posterior de pintura”.138
A fotopintura alcançou uma grande popularidade no século XIX, agradando à burguesia,
quanto à nobreza. Seus preços, comparados aos dos retratos a óleo eram muito inferiores, além de
dispensar as longas sessões de poses, e darem um ar mais moderno, com um delicado traço de
qualidade técnica na sua feitura.  A Família Imperial também aderiu a esta moda, deixando-se
representar desta forma por Carneiro & Gaspar, associados a J. Courtois, e por Insley Pacheco.
Apesar de seu nome estar sempre associado ao desenvolvimento da fotopintura no Brasil,
foram poucos os retratos deste tipo, localizados durante esta pesquisa. Novamente, tem-se a
predominante presença da Família Imperial. No livro Dom Pedro II e a Fotografia no Brasil,
encontra-se os bustos do Imperador e da Imperatriz, pertencentes à Coleção D. Pedro de Orleans
e Bragança. Estes dois retratos de pequenas dimensões, reproduzidos sobre papel, datam de 1865.
Feitos para serem colocados lado a lado, seguindo a tradição pictórica, assim como nos retratos em
cenário tropical do casal imperial, um se encontra ligeiramente voltado ao outro, dando uma unicidade
ao conjunto. Respeitando a hierarquia de poder, o retrato do Imperador, de acordo com a seqüência
de leitura ocidental, deve ser colocado primeiro, ou seja à esquerda. Sendo assim, seu corpo e sua
cabeça, encontram-se ligeiramente  voltados à direita – para o local onde deve estar o retrato da
Imperatriz, cuja composição é exatamente um espelhamento do retrato de seu marido. Estas
ampliações parecem ter sido subexpostas, tendo assim, um tom bem claro, para que se pudesse
136 Sobre este fotógrafo, consultar KOSSOY, B. 2002, op. cit., p. 167-168.
137 FERREZ, G. 1995, op. cit., p. 34.
138 VASQUEZ, P. K. 1985, op. cit., p. 36.
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obter algumas tonalidades, através da transparência das tintas, como se pode observar nos amarelos,
utilizados nas barbas e nos cabelos do Imperador e nas jóias do casal, e nos azuis do vestido da
Imperatriz e, particularmente, dos olhos de D. Pedro II. A pele, como em todos os outros retratos
colorizados por Insley Pacheco, apresenta um tom róseo, bastante uniforme, que não deixa
transparecer o toque do pincel. É provável que as cores e os detalhes destes retratos já tenham
perdido sua vivacidade, visto que, tanto a reprodução fotográfica quanto os pigmentos, tendem a
perder sua intensidade com o passar dos anos.
Os ambrótipos e daguerreótipos, em seus formatos pequenos, fizeram com que a miniatura,
que no século XVIII havia atingido o auge de sua popularidade, praticamente desaparecesse durante
o século XIX. Após a década de 1860, com a invenção da câmara solar, possibilitando a ampliação
dos retratos em tamanho natural, o mercado de retratos a óleo sofreu um abalo ainda maior. No
Brasil, o primeiro registro de uma imagem de grandes dimensões é de 1867 e trata-se de um retrato
fotográfico medindo 2 x 1,35 m, produzido por José Ferreira Guimarães, também praticante da
fotopintura. Como estas ampliações ainda não possuíam uma boa definição, o uso do retoque se
fazia necessário. No meio artístico, desde o surgimento do retrato fotográfico, não faltaram críticas
D. Pedro II e a Imperatriz D. Teresa Cristina, c. 1865.
fotopintura, 9 x 5,5 cm.
Insley Pacheco.
Coleção D. Pedro de Orleans e Bragança.
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e ataques, principalmente à fotopintura. Um bom exemplo destas manifestações de resistência é
uma reflexão de Vítor Meireles, citada por Gilberto Ferrez:
Trata-se da arte de fazer um retrato a óleo, de dimensão natural, sem grande
incômodo para a pessoa que deseja ser retratada, sendo bastante o tempo,
indispensável de alguns minutos, a fim de obter-se unicamente um retrato,
nas dimensões de um cartão de vista, que depois serve para reprodução em
grande, sobre papel ou diretamente sobre tela. Este primeiro trabalho obtido
é entregue ao pintor que, considerando-o já como um esboço, encarrega-se
de colorir. Esta arte de retratos, que está hoje tão em moda, tem
desgraçadamente de contribuir para o regresso da verdadeira arte, a qual só
deveria ser exercida segundo os seus indeclináveis preceitos. Este novo meio,
conhecido pelo nome de Fotopintura (...) se algum merecimento pode ter é
certamente devido ao pintor e não ao fotógrafo.139
139 Este texto de Vitor Meirelles encontra-se reproduzido em duas obras que tratam da fotopintura: FERREZ, G.
19985, op. cit., p. 73 e DURAND, J. C. op. cit., p. 40. Optei por também reproduzí-lo por considerá-lo ilustrativo para
o tema.
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5.  Insley Pacheco – Pintor de Paisagens
 Pacheco também obteve um certo reconhecimento como pintor na corte e, nesta modalidade,
dedicou-se ao gênero paisagem, buscando aperfeiçoamento técnico com alguns professores fora da
Academia Imperial de Belas Artes. A princípio, utilizava o óleo e, segundo Félix Ferreira140, teve
entre seus professores François René Moreaux141 e Karl Linde142. Mello Moraes refere-se também
às lições que tomou com Otto Grashof143, um artista alemão que percorreu o Brasil, a Argentina, o
Chile e o Uruguai, entre 1851 e 1857. No Brasil, produziu algumas vistas do Rio de Janeiro e
arredores, cujos títulos e as técnicas adotadas muito se assemelham aos de algumas pinturas de
Insley Pacheco.
140 FERREIRA, F., op. cit.
141 “Natural da França, nasceu em Rocroy, dedicando-se à pintura assim como outros dois de seus irmãos.
Estudou com Cavelet e com o Barão Gros. Expôs no Salão de Paris em 1836 e 1837. No final dessa década
embarcou, junto como o irmão Louis Auguste, para o Brasil, passando por alguns Estados, entre eles, Pernambuco
e Bahia, e chegando em 1839 ao Rio de Janeiro. François René integrou-se à vida artística da cidade participando
das exposições da Academia Imperial de Belas Artes e empenhando-se junto como outros na criação do Liceu de
Artes e Ofícios. Obteve sucesso junto à corte retratando D. Pedro II e membros da família imperial. Foi considerado
retratista e pintor de cenas históricas, além de desenvolver atividades de ilustrador e de caricaturista. Faleceu no
Rio de Janeiro.” In: O Museu Nacional de Belas Artes, São Paulo: Banco Safra, 1985, p. 258.
142 “Linde, Carlos (? – 1873). Nascido na Alemanha e falecido no Rio de Janeiro. Artista de formação européia,
pintor e litógrafo, chegou ao Brasil em fins da década de 1850, e já na Exposição Geral de Belas Artes de 1859, a que
concorreu com três paisagens brasileiras, recebeu uma medalha de ouro. Nesse mesmo ano associou-se a seu
compatriota Henrique Fleuiss e ao irmão desse, para criar um estabelecimento tipolitográfico que D. Pedro II, por
decreto de 1863, denominara de Imperial Instituto Artístico, e que continuaria em funcionamento mesmo depois de
sua morte, até 1878. No Instituto eram feitas composições e ilustrações de livros científicos ou artísticos de
qualquer espécie sendo as ilustrações executadas a óleo ou aquarela, litografia e fotografia. Já na Exposição Geral
de 1864 várias litografias do Instituto eram mostradas, a maior parte delas assinadas por Linde, que era sem dúvida
o mais dotado, artisticamente, dos três sócios. O mosteiro de São Bento do Rio de Janeiro conserva, de sua mão,
um Retrato de D. Pedro II, executado em começos da década de 1860.” In: LEITE, J.R.T., Dicionário Crítico da
Pintura no Brasil. Rio de Janeiro: Artlivre, 1988, p. 287.
143 Mello Moraes e  Gilberto Ferrez referem-se a um artista chamado “Grazoffre” com quem Pacheco teria tomado
aulas. Na procura por alguma informação sobre este artista, nada foi encontrado. Porém, localizei o alemão Otto
Grashof (1812-1876) e acredito ter havido uma confusão com a grafia de seu nome. Este artista empreendeu uma
viagem a alguns países da América do Sul, produzindo vistas da cidade do Rio de Janeiro e arredores, entre 1851
e 1857. Estes trabalhos foram feitos nas técnicas do óleo, ou a mistura de grafite com aquarela ou aguada. Estas
obras estão descritas no livro “Iconografia do Rio de Janeiro: catálogo analítico – vol. I”, mas não estão
acompanhadas de suas reproduções. As imagens citadas e suas respectivas numerações no catálogo são as
seguintes: 3501 – Rio de Janeiro vom Casttelberge aufgenommen; 3502 – O Porto do Rio de Janeiro perto do
Morro da Babilônia; 3504 – Die Kapelle Santa Ana bei Niteroi; 3505 – Der Strand von Itapuca, bei Rio de Janeiro;
3506 – Dolce Faniente; 3507 – Markplatz von Rio de Janeiro; 3508 – Blick auf Rio de Janeiro; 3509 – Rio de Janeiro
vom Casttelberge aufgenommen; 3510 – Praia de Botafogo vom Morro da Viúva gesehen. Informações obtidas
em: Iconografia do Rio de Janeiro – catálogo analítico (vol. II) Rio de Janeiro: Casa Jorge Editorial, 2000, p. 353.
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Porém, esses autores do período concordam que seu grande mestre tenha sido Arsênio Cintra
da Silva. Nascido em Pernambuco, este artista estudou pintura em Roma e Paris, aproximadamente
entre 1850 e 1861, quando retorna ao Brasil, instalando-se no Rio de Janeiro. Considerado o
introdutor no país da pintura em têmpera guache, por volta de 1861, passou a Insley Pacheco os
procedimentos desta técnica, tornando-se também seu grande amigo. Arsênio Cintra da Silva é
considerado um precursor também da tomada de vista ao ar livre. Sendo seu trabalho muito bem
recebido na corte imperial, acabou por despertar alguns ataques por parte dos artistas da Academia,
que parecem tê-lo abalado profundamente, como sugere o texto da Revista Illustrada:
A nossa Academia de bellas-artes foi a mais injusta inimiga do
habilissimo artista.
Injusta – ou invejosa, eu devia antes dizer.
Os peccos da Academia, fructos seccos que nada fazem, nada produzem,
vêem sempre com maus olhos os que fazem alguma cousa e moveram a
Arsenio uma guerra pequenina, que elle não soube todavia despresar.144
As pinturas de Insley Pacheco seguem o estilo de Arsênio, não apenas no que se refere à
técnica, mas também à temática e às dimensões. Sobre Arsênio, Gonzaga Duque escreveu:
François Rene Moureaux
Largo do Rosário, 1845
Grafite, 29,5 x 22,5 cm
FBN
Karl Linde
Hospital de São Lázaro, 1860-61
Litografia, 14,2 x 10,4 cm
Col. Maria Cecília e Paulo Fontainha Geyer
MIP
144 Revista Illustrada, Rio de Janeiro, 1883, ano VII, n. 357, p. 2.
77
...miniaturista de mérito foi Arsênio Cintra da Silva, falecido em 1881. Em
1861 veio definitivamente para o Rio de Janeiro, depois de ter estudado em
Roma e em Paris a arte da sua predileção. Nesta última cidade conseguiu
aprender um segredo de pintar guaches que deu-lhe não pequena estimação
ao nome, assim como estudou e bem aprendeu as linhas, o colorido e maneira
que os orientalistas apresentavam em seus quadros.
Munido, pois, desses conhecimentos, começou a pintar pequeninas guaches,
onde difícil é separar a garridice do toque, a quentura da cor, da ligeira
habilidade de traço, da elegância e fidelidade do desenho. Aquelas pitorescas
cenas orientais, aquelas longas caravanas árabes percorrendo o deserto ao
pôr-do-sol, as paisagens espetaculosas daquela terra em que, diante da nossa
fantasia, tudo tem um aspecto grandioso pela cor do céu, pelo caráter da
vegetação, pela forma caprichosa dos edifícios, foram tratadas por Arsênio
com uma nota poética e terna, que é a sua nota pessoal.145
A relação entre Insley Pacheco e Arsênio, ultrapassa a hierarquia professor-aluno.   Existe
entre eles um intercâmbio e uma cumplicidade. Mello Moraes descreve, de forma poética, as lições
tomadas pelo “aproveitado discípulo de Arsênio”, que parecia perdido em suas “rudes” paisagens
a óleo: “Seduzido por estes devaneios, obedecendo a tendencias innatas, Arsenio Silva estende-
lhe mão de amigo e mestre, guiando-o em ignorada viagem, através da pintura”.146 Em
contrapartida, Insley pode ter ensinado ao mestre pintor os segredos da fotografia. Na Biblioteca
Nacional, constam algumas vistas da cidade de Petrópolis, tomadas internas e externas da Residência
de Verão da Família Imperial, feitas por volta de 1864, além de um registro da “Parada no Largo do
Paço por Ocasião do Casamento da Princesa Isabel com o Conde d`Eu”, em 1864. Porém, nada
indica que Arsênio Cintra da Silva tenha exercido a função de fotógrafo. Ao contrário de Insley
Pacheco, Arsênio abordava, em suas fotografias, temáticas semelhantes às de suas pinturas. Mesmo
no caso do casamento dos príncipes, trata-se de uma vista. Talvez Arsênio tenha encontrado na
fotografia uma referência para as suas pinturas. A utilização do registro fotográfico como um primeiro
esboço, ou como um estudo preliminar, pois este procedimento tornou-se comum tanto no fazer do
retrato quanto da paisagem .
145 DUQUE ESTRADA, L. G. A Arte Brasileira: pintura e escultura. Texto da edição original de 1888 (em domínio
público) com ortografia atualizada. Publicação digital © Carlos Roberto Maciel Levy, ArteData, 1998.
146 MELLO MORAES FILHO, A. J. op. cit.
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As informações sobre os procedimentos adotados por Insley Pacheco na “captura” de suas
paisagens são um pouco contraditórias. Gonzaga Duque, ao descrever os artistas amadores de seu
tempo, atribui a ele
... uma desvantagem: a de fazer paisagem de fantasia. No recolhimento do
seu belo ateliê de fotógrafo, diante da sua mesa de mosaico italiano, tendo ao
lado a palheta de porcelana com as mais alegres tintas, a sua imaginação
guia-lhe o adestrado pulso nos suaves contornos de montanhas de safira
esbatidas em céus cor de turquesa.”147.
 Mello Moraes148, por sua vez, o descreve em uma atitude de observador da natureza, que
desfrutando das vantagens de se trabalhar em pequenas dimensões e do uso do guache e da aquarela,
sai a campo, em busca do melhor momento a ser registrado:
As vezes, como que coada pelo nevoeiro, uma figura pequena, magra,
de cabellos alvos e silenciosos como a neve, de caixa e palheta
sobraçadas, lesto, porem, como um caçador de cabritos montezes, volteia
as praias, ronda florestas, galga os mamelões negras das restingas,
espalhando, perplexo olhar inspirado...
É o paizagista Insley que vae surprehender o sol nos braços da
alvorada: é o aluno eminente de Grazoffre e Arsenio Silva que rouba
aos nossos crepusculos féericos os borrões de suas tintas para animar-
lhe as télas, os pastéis, as gouaches!
Arsênio da Silva
Residência de Verão da Família Imperial, Petrópolis/RJ, ca. 1865      
Albúmen
FBN
147 DUQUE ESTRADA, L. G., 1888, op. cit.
148 MELLO MORAES FILHO, A. J. op. cit.
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Mas qual seria o procedimento “correto” para um artista de seu período? Qual seria a
postura do artista moderno diante dessa natureza que tanto fascinava o paisagista do século XIX?
Baudelaire, sobre as paisagens apresentadas no Salão de 1859, criticava a postura dos artistas
modernos que haviam deixado de lado a imaginação e se entregado à mera observação da natureza.
Sim, a imaginação faz a paisagem. Compreendo que um espírito aplicado em
tomar notas não possa abandonar-se às prodigiosas fantasias impregnadas
nos espetáculos da natureza que tem sob os olhos; mas por que a imaginação
foge do ateliê do paisagista? Talvez os artistas que cultivam esse gênero
desconfiem excessivamente da própria memória e dotem um método de
cópia imediata, que se adapta perfeitamente à preguiça de seu espírito.”149
As paisagens de Insley Pacheco executadas a guache e a aquarela são visivelmente superiores
às feitas a óleo, demonstrando um maior domínio técnico e uma autonomia entre o objeto de sua
observação e a própria pintura. Apesar da temática e dos enquadramentos similares, não se encontra,
em suas pinturas a óleo, a mesma destreza e leveza, vistas em suas aquarelas e guaches. O longo
tempo de secagem, a maior plasticidade da tinta a óleo e uma certa impermeabilidade da superfície
da tela permitem um maior detalhamento e a retomada de pontos que não tenham atingido um
resultado satisfatório. Possibilidades que podem se transformar em armadilhas para um artista que
não a domine completamente, resultando em pinturas empasteladas e mal resolvidas. O mesmo não
ocorre com tintas à base de água, como é o caso do guache e da aquarela. Trabalhando sobre o
papel, uma superfície mais absorvente, a pincelada deve ser mais decidida, não permitindo retomadas
consecutivas e levando o artista a sintetizar as características essenciais que deseja representar. Tal
velocidade na constituição da imagem, na transposição do referente, aproxima o trabalho com as
técnicas à base de água do procedimento fotográfico. Uma velocidade condizente com as evoluções
tecnológicas e com ritmo de vida do homem moderno, do qual Insley Pacheco pode ser considerado
um apologista.
149 BAUDELAIRE, C. O Salão de 1859 in: A modernidade de Baudelaire. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1988, p.134.
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A familiaridade com o guache permitiu a Insley Pacheco melhores resultados, que os obtidos
com o óleo. Gonzaga Duque também identifica tal superioridade na produção de Arsênio Cintra da
Silva, criticando ferozmente suas paisagens a óleo. Sobre elas comenta:
Fora deste gênero, a maior parte das suas produções é medíocre. A paisagem
que atualmente a Academia guarda sob o nº 334 é, sem dúvida, o melhor
trabalho a óleo por ele feito. O quadrinho tem pequenas dimensões, talvez
uns cinqüenta centímetros de comprimento sobre vinte de largura.
É uma vista dos arredores de Paris , tirada do natural. O céu, de um azul
pálido, está algodoado por nuvens que desgrenham-se lentamente; embaixo,
o campo, terreno inculto de alguma herdade, onde crescem arbustos enfezados,
tristes arvoredos queimados pelo inverno, procurando bracejar o espaço em
busca de seiva.150
O fato de não terem sido localizadas durante esta pesquisa, fotografias de Insley
Pacheco equivalentes aos temas e enquadramentos adotados por ele na pintura, leva a
acreditar que a descrição de Mello Moraes se aproxime mais do procedimento adotado na
produção de sua pintura. Que estas pequenas vistas tenham sido pintadas ao ar livre, na
observação da natureza.
São raríssimas as fotografias de paisagens de Insley Pacheco que resistiram ao tempo.
Gilberto Ferrez, refere-se apenas a oito vistas do “parque de São Cristóvão, logo após sua
remodelação pelo botânico e paisagista Auguste François Marie Glaziou151 em 1876, que estão
no Instituto Histórico Geográfico Brasileiro”.152 No entanto, no IHGB, foram localizadas, não
oito, mas dez fotografias desta série, das quais apenas três delas foram reproduzidas.153 Du-
rante a pesquisa, encontrei um outro conjunto de trinta fotografias sobre este tema, provavelmente
do mesmo período, pertencente à Coleção D. Thereza Christina Maria, reproduzidas neste
trabalho.
150 GONZAGA DUQUE, L. G. op. cit.
151 Lília Schwarcz comenta esta reforma: “D. Pedro II investiu em projetos de embelezamento da paisagem assim
que voltou de sua primeira viagem ao exterior. Pagou caro ao célebre paisagista francês Auguste François Marie
Glaziou para poder usufruir  e proporcionar à cidade o seu próprio Bois de Bologne.” In: SCHWARCZ, L. op. cit.,
p. 218.
152 FERREZ, G. 1985, op. cit., p. 33.
153 O alto custo de reprodução cobrado por esta instituição, inviabilizou a reunião do conjunto completo destas
tomadas da Quinta da Boa Vista e arredores de são Cristóvão.
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O registro das melhorias obtidas através de reformas públicas tornou-se habitual durante o
Segundo Reinado. A residência da Família Imperial já havia passado por uma remodelação interna
em 1861, cujo registro foi encomendado por D. Pedro II a Revert Klumb. Uma destas fotografias
encontra-se reproduzida em A Fotografia no Brasil – 1840-1900, de Gilberto Ferrez e, segundo
a legenda, pertencia à coleção do autor. No mesmo ano, este Revert Klumb havia recebido o título
de “Photographo da Caza Imperial”, pelo conjunto de fotografias da solenidade de inauguração
da “Estrada União Indústria até Juiz de Fora”.154
É provável que algumas destas fotografias da Quinta da Boa Vista, tiradas por Insley Pacheco,
tenham feito parte da Exposição Universal de Paris, em 1889, na qual o fotógrafo enfatiza, em um
anúncio, ter sido premiado, como informa o levantamento de Maria Inez Turazzi.155 A autora também
se refere a presença destas vistas na obra Album de vues du Bresil,
impressa em Paris sob a direção do barão do Rio Branco [...] para a Exposição
Universal de Paris de 1889. O álbum de fotografias, contendo quase uma
centena de imagens, [...]. Por este motivo, o barão do Rio Branco considerava
que o álbum havia resultado na obra mais completa, neste gênero, sobre o
Brasil, desde a remota edição de O Brasil pittoresco, de Victor Frond, com
texto de Charles Ribeyrolles.156
154 FERREZ, G. 1985, op. cit., p. 26.
155 “1889 – EXPOSIÇÃO UNIVERSAL DE PARIS [...]  Joaquim Insley PACHECO – Participação: Vistas da Quinta
da Boa Vista [premiado, segundo informações dada em anúncio do fotógrafo]”. in: TURAZZI, 1995, op. cit., p.225.
156 Idem, p. 153.
Quinta da Boa Vista, São Cristóvão e arredores, Rio de Janeiro, RJ, entre 1876 e 1889.
colódio,  12x21cm
Col. D. Thereza Christina Maria -  FBN
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A presença das fotografias quanto das pinturas de Insley Pacheco nas Exposições Universais
é uma constante, colaborando na elaboração e na projeção da imagem do Brasil para o estrangeiro.
Dentre as onze Exposições Internacionais ocorridas entre 1862 e 1889, os trabalhos de Insley
Pacheco estiveram presentes em seis edições. Vale apontar que, assim como grande parte dos
pintores que produziram as primeiras vistas do Brasil, Insley Pacheco era um estrangeiro que, além
de levar a imagem da Família Imperial às exposições, também apresentava a paisagem dos arredores
do Rio de Janeiro.
Assim como os retratos fotográficos, a série fotográfica de paisagens também deve ter sido
feita sob encomenda. O mesmo não acontece com suas pinturas. Classificado pelos críticos de seu
tempo como amador, Pacheco deve ter pintado algumas de suas paisagens nos intervalos entre um
cliente e outro, no próprio ateliê, e outras ao ar livre. Alguns autores apontam que sua preferência
por técnicas mais rápidas e por pequenos formatos se deva ao pouco tempo dispensado a esta
atividade, frente ao grande volume de trabalhos fotográficos.
Tanto as fotografias quanto as pinturas de paisagens de Insley Pacheco não tiveram o mesmo
destino de conservação de seus retratos. Nas coleções públicas, são poucas as paisagens
preservadas. Menos rara é a presença de alguma paisagem de sua autoria nos leilões de arte
organizados no Rio de Janeiro. Destas pinturas, pode-se ter apenas as reproduções em baixa
resolução, seus títulos, técnicas e dimensões. Seus destinos permanecem uma incógnita. Dentre as
instituições pesquisadas, apenas o Museu Imperial e Museu Mariano Procópio, possuem paisagens
de Insley Pacheco em suas coleções.
Do Museu Mariano Procópio foram reproduzidas sete miniaturas de paisagens, feitas a guache,
todas assinadas pelo artista, mas sem indicações de data, título ou local. A obras se encontravam
emolduradas, mas por problemas com ataques de fungos, foram desmontadas e estão acondicionadas
em um álbum. Nelas, é possível perceber o grande fascínio que a natureza dos arredores do Rio de
Janeiro exerceu sobre Insley Pacheco. Seu interesse não era pela cidade, pela sua arquitetura, ou
pela sua movimentação, como se vê nas pinturas de François René Moureaux ou Karl Linde. Mais
atento aos ensinamentos de Otto Grashof e Arsênio Cintra da Silva, Insley Pacheco optou, em suas
pinturas, pela representação da natureza quase intocada, pelos trechos de matas e, principalmente,
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pelas marinas. Cláudio Valério Teixeira, ao analisar uma aquarela de Insley Pacheco, reproduzida no
catálogo da Sociedade Brasileira de Cultura Inglesa, destaca algumas característica de sua obra,
que considera heranças de Arsênio:
...além da influência no gosto pelas técnicas da pintura a guache, da qual é
considerado o introdutor no Brasil, marcou-lhe o estilo na composição bem
cuidada, nos toques curtos e precisos tão característicos da têmpera, e no
viés de encarar a natureza conferindo-lhe um clima romântico, transfigurador
e idealizado, embora sem prescindir do olhar realista. 157
O mesmo se aplica à série do Museu Mariano Procópio, cujo conjunto apresenta muitas
características em comum. Nestas pinturas, a natureza selvagem predomina absoluta. Em três delas,
a presença humana não se manifesta. Em outras três, o humano se insinua através de suas intervenções,
na domesticação e no domínio desta natureza. Nelas aparecem: uma estrada que corta um trecho de
mata, um casebre isolado da cidade, um barco ao longe. Apenas em uma delas a figura humana é
corporificada, na qual se avista um barco, com cinco homens, se aproximando da praia.
Nestas pinturas, as composições são, na sua maioria, horizontais e assimétricas, nas quais o
céu, quase sempre, ocupa a metade superior do quadro, seguindo os cânones da pintura paisagística.
Paisagem,
Guache sobre papel, 9,8 x 14 cm
Insley Pacheco
Museu Mariano Procópio, Juiz de fora – MG
157 TEIXEIRA, C. V. Trecho de Paisagem na baía do Rio de Janeiro, in:  LEVY, C. M.[et.al...]. Iconografia e
Paisagem: Coleção Cultura Inglesa. Rio de Janeiro: Ed. Pinakothek, 1994, p.154.
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Vez por outra, um ou mais coqueiros, ligeiramente inclinados cortam a linha do horizonte, rompendo
a horizontalidade da composição. Os coqueiros são elementos recorrentes, aparecendo também
em outras pinturas de Insley Pacheco. Um elemento que fascinava o pintor ou uma solução simples,
já incorporada? Os elementos da natureza – água, terra, vegetação, céu – são usados de forma
plástica, servindo como suportes de luz, formas e cores.
Nestas pinturas, o olhar do fotógrafo também se faz notar. Água, céu e montanhas são resolvidos
com poucas pinceladas, sem muito detalhamento, deixando, como na fotografia, o branco do papel
transparecer com sua luminosidade. A vegetação, por sua vez, é descrita com maior detalhamento,
trazendo à tona o espírito minucioso do fotógrafo. O uso contido dos contrastes de cores, a palheta
restrita e a exploração das gradações de uma mesma cor, indicam um olhar que vê a natureza
através da fotografia.
O resultado obtido por Insley Pacheco em seus guaches e aquarelas podem ser considerados,
no mínimo, muito agradáveis, o que em seu tempo deveria lhe render maior popularidade.  Wanderley
Pinho, em seu livro Salões e Damas do Segundo Reinado, narra uma discussão sobre artes plásticas,
no salão da residência do Barão de Cotegipe, no qual o nome de Insley Pacheco figura ao lado de
Almeida Júnior e Rodolfo Bernardelli:
Uma dama de bom gosto elogiava o “Descanso da Modelo” de Almeida
Júnior, e, se o nu sugeria crítica, logo um diálogo animado cruzava argumentos
de uma artista de espírito livre com uma moralista severa escabriada, a
respeito da “Faceira”, de Rodolfo Bernardelli – estátua toda carne, lubricidade,
calor, sensualidade, malícia, pecado; prodígio de cristalização de uma alma
satânica, bronze a que o estatuário cobriu de um verniz de cantáridas. Se só
havia louvor para as aquarelas de Insley Pacheco, não faltava curiosidade
pelo novo processo fotográfico que ele lançava: a platinotipia.158
Nesta conversa, percebemos que as paisagens de Insley Pacheco eram uma espécie de
unanimidade dentre as senhoras da corte, já que as questões morais nem ao menos as tangenciavam.
Tratam-se de paisagens de pequenas dimensões, ou melhor, miniaturas que apresentam as belezas
158 O autor situa os salões de Cotegipe entre 1876 e 1889. PINHO, W. Salões e Damas do Segundo Reinado, São
Paulo: Martins Fontes, 1942, p.174.
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naturais da cidade do Rio de Janeiro e seus arredores. Acredita-se que sua preferência pelas aquarelas
e pelos guaches ao óleo, se deva a maior rapidez de secagem favorável ao pouco tempo que
dispunha para pintar, já que seu ateliê fotográfico desfrutava de grande movimento.
Na exposição do Liceu de Artes de 1882, Insley Pacheco expôs algumas de suas paisagens a
guache, além de retratos em bicromotipias. Novamente, temos uma crítica favorável publicada na
Revista Illustrada, na qual o crítico demonstra ter conhecimento inclusive de sua produção não
apresentada nesta exposição. Como grande amigo de Insley Pacheco que foi Ângelo Agostini, em
comentário que precede esta exposição, já cria uma expectativa em torno das “gouaches que
tenciona expor o Sr. I. Pacheco”, bem como dos “trabalhos da Exma. Sra. Abigail Andrade
que pela primeira vez se exhibem á admiração do publico”. Vale ressaltar que Abigail159 também
desfrutava de uma atenção especial do editor. Além de ter sido sua aluna de desenho entre 1882 e
1883, a artista foi amante de Agostini que, em 1888, separou-se de sua mulher e mudou-se com ela
para Paris.
Voltando a Insley Pacheco, reproduzo abaixo um trecho da crítica sobre a Exposição do
Liceu:
J. Pacheco. As pinturas á gouache, que o público de ha muito está acostumado
a admirar, fizeram d’este intelligente amador um verdadeiro artista. Sentimos
que ao lado dos gouaches expostos e d’entre os quaes destacam-se a Vista
da praia de Itapuca, Uma noite de luar na Itália e a Vista da Bahia do Rio de
Janeiro não esteja um álbum contendo uns vinte gouaches ainda superiores a
esses.
Os retratos – systema Bychromotypia, – são realmente bonitos, e a prova é
que um cavalheiro amante das bellas-artes, carregou com um, e por muito
favor deixou ficar o outro.160
159 Por  volta de 1884, a pintora Abigail de Andrade, teria sido aluna de Insley Pacheco e, neste mesmo ano,
ingressaria no Liceu de Artes e Ofícios. A atividade de professor não parece ter ocupado muito de seu tempo,
dentre as tantas outras por ele desenvolvidas. No Almanak Laemmert, entre os anos de 1855 e 1889, o nome de
Insley Pacheco não foi encontrado entre os professores de pintura que lá se anunciavam. A grande proximidade
de Abigail com Agostini talvez tenha incentivado Pacheco a ministrar a ela, em caráter informal.
Também existem indícios de que Nuno Perestrello da Câmara tenha sido seu aluno, no início da década de 1860.
Pode-se deduzir que que Perestrello tenha trabalhado como aprendiz em seu estúdio fotográfico, pois,
posteriormente ele teria aberto seu próprio estabelecimento na cidade de São Paulo.
160 Revista Illustrada, Rio de Janeiro, ano VII, n. 292, p. 3.
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A boa receptividade dos trabalhos pictóricos de Insley Pacheco, converteu-se em mais um
atributo que ele soube muito bem utilizar na construção de sua auto-imagem. Como se pode observar
nos cartões-suportes dos retratos fotográficos, em alguns modelos, a referência ao pintor é merecedora
de maior destaque que a atividade de fotógrafo. Desta forma, a figura do fotógrafo e do artista
tornam-se indissociáveis. É difícil distinguir dentre as premiações recebidas nas diversas exposições
em Insley Pacheco participou, qual das linguagens lhe rendeu prêmios. Ele se ocupa em divulgar
apenas a sua participação e ocorrência da premiação.
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6.  Insley Pacheco –  propagador das artes
As relações de Insley Pacheco com as artes plásticas estreitam-se cada vez mais no decorrer
de sua carreira. Além de exímio divulgador do próprio trabalho, Insley Pacheco dedicou-se à difusão
de trabalhos de outros artistas. Tornou-se membro do conselho da “Sociedade Propagadora das
Bellas-Artes”, entidade mantenedora do Lyceo de Artes e Officios161, que se encarregava de
organizar as exposições desta instituição, de captar recursos para as oficinas e de editar o periódico
“Brasil Artístico”, além de organizar exposições de arte e técnica em seu próprio espaço.
A “Esplendida Galeria” de Insley Pacheco, além de exibir as fotografias de seu proprietário,
foi a primeira a apresentar uma exposição de artes decorativas, como descreve Mello Moraes:
a primeira exposição particular na espécie se realizará na antiga côrte
fluminense, distinguindo-se aqui e além o que a gravura estrangeira
apresentava de mais recente, bem como as ilustrações da Bíblia e do
Inferno de Dante, por Gustavo Doré; as inimitáveis flores de
Constantino, vasos de Sévres, do Japão e da China, ricos espelhos,
tapetes, estatuetas, etc. – radioso e condigno templo ás celebrações da
protectora Musa.162
A comercialização destes objetos artísticos seria uma atividade complementar bem vantajosa
que, além de funcionar como uma nova fonte de renda, daria a seu espaço um aspecto ainda mais
elegante. A “galeria” de Insley Pacheco, que deveria contar com uma boa clientela, oferecia a seus
clientes novos produtos com a mesma garantia de “bom gosto” já atribuída aos serviços por ele
prestados – os retratos. Por outro lado, os objetos artísticos ali expostos poderiam atrair um público
que, ao visitar esta exposição, conheceria os retratos feitos por Pacheco e, também, se interessasse
por ter sua imagem registrada por este profissional. Isto reforçaria o aspecto cosmopolita e moderno
de seu estúdio e do próprio fotógrafo.
A demanda por objetos decorativos e por obras de arte teve um crescimento considerável na
segunda metade do século XIX, tornando-se um dos chamarizes da Rua do Ouvidor, que tinha
161 Almanak Laemmert, Rio de Janeiro,1861, p. 340.
162 MELLO MORAES FILHO, A. J. op. cit.
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entre seus freqüentadores as pessoas mais abastadas e a gente titulada da corte, em expansão
durante o Segundo Reinado.
Não se pode deixar de associar estas mudanças ao crescimento da economia cafeeira que
tanto enriqueceu as províncias do sul. Este enriquecimento propiciou um maior fluxo de brasileiros
aos países da Europa, principalmente à França. Tornou-se comum às famílias abastadas, enviar seus
filhos para estudar no velho continente, os quais, ao retornar, traziam muito do hábito e do gosto
europeu “mais refinado”.
O fluxo de artistas estrangeiros ampliou-se, surgindo novas motivações que, se não se
sobrepunham, se equiparavam ao fator natureza: o patronato monárquico, no caso dos membros da
Academia163, a busca de encomendas, principalmente como retratistas dos nobres e dos fazendeiros
enriquecidos; ou ainda, o refúgio para perseguições políticas.
Neste ambiente, o interesse pelas artes passa a ocupar espaços, extra oficiais, fora da Academia
Imperial de Belas Artes, ampliando o debate acerca da produção, ocupando espaço na imprensa e
nos locais de circulação pública.
José Carlos Durand ao tratar das primeiras galerias da cidade do Rio de Janeiro, indica que,
“em 1860, a Galeria Ruquet, na Rua do Ouvidor, [...] anunciava ‘rica coleção de pinturas a óleo,
dos mais célebres espanhóis e italianos, como Murillo, Zurbaran, Velasquez, Herrera, Guidorreni
etc.’”164 Os grandes nomes da pintura anunciados por Ruquet, ainda segundo Durand, “sugere
[uma] boa diversidade de autores nas cópias trazidas pelo comércio importador de oleografias”.165
Rosângela de Jesus Silva em seu estudo sobre Ângelo Agostini, comenta que em “1872, n’O
Mosquito, Agostini começou a dedicar espaço para a questão artística no país”, publicando em
setembro, na primeira página da revista “a ilustração de uma exposição na casa de Insley Pacheco
sobre quadros, fotografias e outros objetos de arte”. Pacheco foi um dos pioneiros a institucionalizar
este tipo de iniciativa que propiciaria um debate acerca da arte, fora dos domínios da Academia
Imperial de Belas Artes.
163 LIMA, V. A. E. A Academia Imperial de Belas-Artes: um projeto político para as artes no Brasil. Campinas:
Dissertação de Mestrado, IFCH/Unicamp, 1994.
164 DURAND, J.C. op. cit., p.43.
165 Idem Ibidem.
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Ainda na década de 1870, apareceram nas páginas da Revista Illustrada, outros
estabelecimentos que, em meio a seus produtos, abriam espaço, para vez ou outra, expor algumas
obras de arte ou novidades do mundo artístico-industrial166 – do qual a fotografia seria um deles.
Estabelecimentos como o Glacê Elegante, o Espelho Fiel, a casa de De Wilde e a Galeria de Insley
Pacheco, fazem as vezes da galeria de arte. Tomando como referência o Almanak Laemmert,
verifica-se que, até o final da década de 1880, o termo “galeria”, designando uma categoria de
estabelecimento comercial ou de prestação de serviço, não consta em seu índice.167 Sendo assim, as
obras de arte, aos poucos, passam a figurar entre objetos de decoração, espelhos, materiais para
pintura, papéis de parede e, também, em meio a fotografias. Ao que parece, pelo fato de serem
poucos, de existir uma demanda crescente para os produtos oferecidos e uma grande lacuna deixada
pelas instituições oficiais – que até então seriam responsáveis pela organização das exposições de
arte –, estes estabelecimentos não se colocavam em posição de concorrentes na apresentação das
obras de arte. Ao contrário, constituíam um novo circuito de exposição, desvinculado do poder do
Estado. Sugerindo a possibilidade de diálogo entre os estabelecimentos, aponto para a exposição
de “uma colleção de vistas á gouache” de Insley Pacheco, ocorrida em 1879, no Glacê Elegante.168
Laudelino Freire comenta que, em 1887, com o intuito de suprir a falta de iniciativa do Estado
houve um aumento no “movimento de exposições de iniciativa particular” na cidade do Rio de
Janeiro e Insley Pacheco estava entre os divulgadores, abrindo seu espaço a artistas que nem sempre
se encaixavam em espaços institucionalizados: “Nas galerias particulares de Insley Pacheco, Vieitas,
Clement169, De Wild170 e Viúva Moncada, figuravam sempre muitos quadros expostos”.171 Laudelino
utiliza o termo “galerias particulares” para se referir a estes espaços, o que configura uma consolidação
166 SILVA, R. J. A crítica de arte de Ângelo Agostini e a cultura figurativa do final do Segundo Reinado. Campinas:
Dissertação de Mestrado, IFCH/Unicamp, 2005.
167 Foram pesquisadas as edições do Almanak Laemmert entre 1855 e 1889.
168 Revista Illustrada, Rio de Janeiro, 1879, ano IV, n. 163, p. 7.
169 Nenhuma informação mais precisa foi encontrada sobre este estabelecimento.
170 A grafia de seu nome varia nos 3 autores consultados. Portanto, em cada citação, optei por manter as grafias
originais dos respectivos autores.
171 FREIRE, L. Um Século de Pintura no Brasil, Tipografia Röhe: Rio de Janeiro, 1916. [extraído do site: http://
www.pitoresco.com.br/laudelino/weingartner/weingartner.htm]
90
da atividade de galerista ou, pode-se dizer,  de marchand, dentre os comerciantes, reconhecida
pela crítica de arte do período.
Sobre esta movimentação, encontramos ainda em 1887, na Revista Illustrada o seguinte
comentário:
De algum tempo a esta parte a pintura tem tomado um incremento
extraordinário.
Nada menos de quatro exposições em pouco mais de dois mezes, fora
alguns quadros avulsos, expostos na rua do Ouvidor. [...]
Já não se pode dizer que não temos arte entre nós, nem artistas que não
trabalham: o que falta é serem estes animados pelo publico, que não só
deve ir vêr os seus quadros como tratar de adquiril-os.172
Em uma crítica sobre uma exposição de Belmiro de Almeida173, a Revista traz uma breve
descrição do estabelecimento de De Wilde que demonstra um empenho destes profissionais na
adaptação de seu espaço de trabalho, para melhor expor as obras de arte: “Na casa Dewilde á rua
7 de Setembro n. 102, n’uma salinha construída expressamente para exposição de quadros e
ornamentada com gosto verdadeiramente artístico, vimos os trabalhos de Belmiro de Almeida”.174
O dirigente deste estabelecimento, Laurent De Wilde, um comerciante belga, anunciava, seu
estabelecimento e os serviços que prestava, no Almanak Laemmert entre os “Pintores
scenographicos e de decoração”; os “Pintores decoradores e forradores de papel”; e os
comerciante de “Tintas (1) em pó preparadas, objectos para pintores, desenhistas, etc.”. Em
172 Revista Illustrada, Rio de Janeiro, 1887, ano XII, n. 462, p. 6.
173 Belmiro de Almeida (1858-1935). Nascido em Serro (MG) e falecido em Paris. Após breve passagem pelo Liceu
de Artes e Ofícios do Rio de Janeiro, matriculou-se em 1877 na Academia Imperial de Belas Artes. Começou a
trabalhar  na imprensa como caricaturista. Conservador da Pinacoteca, em 1883, foi contemplado com medalha de
prata na Exposição Geral de 1844. Em 1888, concorrendo ao Prêmio de Viagem é derrotado. Amoedo que o julgou
injustiçado, promoveu campanha para angariar fundos que lhe possibilitassem a viagem à Europa. A partir dessa
primeira viagem à Paris, Belmiro irá  alternar sua carreira entre o Brasil e a França. Em 1890, no Rio, num barracão
do Largo de São Francisco transformado em Ateliê Livre, realiza uma exposição. Leciona na Escola Nacional de
Belas Artes entre 1893 e 1896, e de novo em 1916. Naquele mesmo ano fundara, com outros, o Salão dos Humoristas,
aberto  no Liceu de Artes e Ofícios do Rio de Janeiro. Durante sua última permanência no Brasil é um dos Petit
fundadores, em 1930, do Sindicato dos Artistas, do qual foi o primeiro presidente. Desenhista excepcional, ótimo
colorista. B. de Almeida, em certas paisagens executadas em Dampierre. Escultor. LEITE, José Roberto Teixeira,
op. cit., p. 41-42.
174 Revista Illustrada, Rio de Janeiro, 1887, ano XII, n. 462, p. 7.
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1884 teve a iniciativa de publicar um catálogo ilustrado da Exposição Geral de Belas Artes, a última
do período imperial.175 Isto evidencia uma iniciativa privada que passa a tomar para si uma tarefa
que, até então, cabia ao Estado – fomentar a divulgação da produção artística na cidade do Rio de
Janeiro, contemplando não apenas os artistas advindos da Academia.
O estabelecimento de De Wilde apresentava uma desvantagem: a de não estar situado a Rua
do Ouvidor. Ângelo Agostini, um grande promotor desta “galeria”, sugere ao Sr. De Wilde, em sua
Revista, que se mude “para a rua da Vadiação”176 – referindo-se a Rua do Ouvidor – para assim
conseguir uma maior movimentação em seu estabelecimento. Em outra edição, implora a seus leitores
que mudem seu trajeto e prestigiem as obras lá expostas.177
Os vendedores de molduras e espelhos também abriam espaço para a venda de pinturas em
suas lojas, como é o caso de J. Vietas & C., também dedicado a importação e exportação de
artigos manufaturados, localizada à Rua da Quitanda, 85, além do Espelho Fiel e da Viúva Moncada
& Filho, localizados na Rua do Ouvidor.178 A este último refere-se Wanderley Pinho, ao descrever
a movimentação e variedade do comércio da Rua do Ouvidor, chamada por ele de “salão ao ar
livre”: “a Galeria Moncada que nos obriga a passar pelo passeio oposto, receosos de olhar
maquinalmente para alguma obra-prima do Snr. Petit179”.180
Ângelo Agostini, em 1880, fez referência aos primórdios desta movimentação artística com
um certo desdém, apontando também para a predominância dos retratos pictóricos que, a preços
mais acessíveis, atraíam encomendas, tornando-se a principal fonte de renda dos artistas:
175 TURAZZI, M. I. 1995, op. cit. p.255.
176 Revista Illustrada, Rio de Janeiro, 1883, ano VIII, n. 347, p. 7.
177 Revista Illustrada, Rio de Janeiro, 1885, ano X, n. 400, p. 7.
178 Almanak Laemmert, Rio de Janeiro, 1889, p. IV, p. 674.
179 Auguste Petit (1844-1927). Nascido em Chantillon-sur-Seine (França) e falecido no Rio de Janeiro. Tendo-se
radicado no Brasil em 1864, desenvolveu desde então toda a sua carreira no Rio de Janeiro. Retratista e paisagista,
pintor de naturezas-mortas e professor, destacou-se no primeiro desses gêneros, embora a opinião que dele tinha
a crítica contemporânea não fosse das melhores, a julgar por essas palavras de Gonzaga Duque: - Também teve
fama de fisionomista, o Sr. Augusto Petit.(...) foi durante muito tempo, a maior fábrica de retratos que houve no
país. Os retratos de Dom Pedro II e de Dona Teresa Cristina, no Museu Imperial de Petrópolis, dão bem o exemplo
do seu estilo, correto, mas extremamente frio e convencional. LEITE, José Roberto Teixeira, Op. cit., pp. 406.
180 ROMERO, S. e ARARIPE JUNIOR. Lucros e Perdas – crônica mensal dos acontecimentos”, junho de 1883, p.
55-57, apud: PINHO, W. op. cit., p.270.
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A rua do Ouvidor é o refúgio dos desocupados e dos que fogem aos
affazeres.
N’um ou n’outro caso, eu passo sempre alli o meu quarto d’hora; e foi
durante esse tempo que entrei hontem no Espelho Fiel, espécie de
menageria, onde os artistas brazileiros – faute d’um salon – vão expor
“as provas de apreço” a óleo que lhes são encomendadas.
Estas “provas de apreço” são retratos de majores, inspectores de
quarteirão... que seus amigos mandam eternisar na tela para admiração
dos posteros. É o embalsamento em effigie, e parece que actualmente
estão por preço bem commodo.181
Questões referentes ao retrato no século XIX, perpassam a produção fotográfica de Insley
Pacheco e constituem um capítulo específico deste trabalho.
Quanto à movimentação artística da Rua do Ouvidor, no decorrer da década de 1880, Agostini
acabou por reconhecer a sua importância também enquanto uma espécie de circuito das artes –
perceptível na recomendação feita ao Sr. De Wilde.
Ainda na Rua do Ouvidor, encontrava-se o Glacê Elegante e a Galeria de Insley Pacheco.
Quando Wanderley Pinho se refere a esta rua como um “salão ao ar livre”, a compara com os salões
de baile do Segundo Império. Aqui, adoto o termo referindo-se a ela como um salão de artes,
parodiando os franceses, o nosso salão dos excluídos. Um espaço aberto tanto a artistas já
reconhecidos no meio artístico, quanto aos amadores, aos iniciantes e aos estrangeiros que por aqui
passavam. Artistas não absorvidos, ao menos oficialmente, pela Academia, como podemos conferir
no texto abaixo:
A nossa Academia tem duas plataformas: a Glacê Elegante e o Espelho
Fiel, em que de vez em quando apparecem alguns trabalhos, que não
têm entrada na própria Academia, como Voltaire não foi do Instituto de
França.182
A Galeria de Insley Pacheco, inserida neste contexto, era um local onde a pintura de paisagem tinha
espaço garantido, mostrando que sua preferência pelo gênero não se restringia apenas à sua própria produção.
Pacheco parecia ter interesse especial em apresentar novos artistas ainda pouco conhecidos e, das exposições
nela ocorridas, das quais tivemos notícias, fica claro o predomínio dos paisagistas.
181 Revista Illustrada, Rio de Janeiro, 1880, ano V, n. 216, p. 7.
182 Revista Illustrada, Rio de Janeiro, 1879, ano IV, 163, p. 7.
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Em 1883, Insley Pacheco realizou em sua galeria, uma exposição que mereceu um destaque
especial. Uma mostra de cento e vinte e oito quadros de Arsênio da Silva que, tendo falecido neste
ano, quase no esquecimento, voltou, a partir de então, a receber a atenção da crítica. Esta espécie
de homenagem prestada ao “amigo”183 teve uma repercussão positiva, despertando não só
comentários sobre o talento do artista, não reconhecido em vida, mas, principalmente, sobre a
atitude de reunir tantas obras e trazê-las ao conhecimento do grande público. Félix Ferreira elogiou
a iniciativa do “galerista” e sobre esta exposição comentou:
Arsênio da Silva, que a morte veio colher em pleno vigor da vida, foi um
artista de mérito real, um talento talvez único no gênero guache, que passou
entre nós quase despercebido ou apenas conhecido de alguns amigos e poucos
admiradores. E só hoje que a mão desvelada de um dedicado amigo reúne
em seu ateliê tantos primores, que o finado artista deixou esparsos pelo
caminho da sua peregrinação, é que mais conhecido e apreciado, a sua morte
começa a ser sinceramente lamentada. Triste consolo este.184
 A Revista Ilustrada dedicou a Arsênio a primeira página. Nela, Ângelo Agostini apresenta, ao
centro, um retrato do artista com as bordas esfumaçadas, bem ao gosto da fotografia do período. Na
parte inferior esquerda, fundindo-se ao retrato, se vê todo o material necessário ao fazer pictórico:
pincéis, lápis, papéis, tintas e um cavalete com uma tela, no qual encontra-se esboçada uma paisagem.
Na parte inferior à esquerda, Ângelo Agostini reproduziu um trecho da galeria com os quadros expostos
com alguns visitantes. Em primeiro plano, o próprio Insley Pacheco recebe o Imperador que também
prestigiou o evento.185 Abaixo da imagem havia o seguinte texto:
Arsênio Silva
Nasceu em Pernambuco a 29 de Abril de 1833 e falleceu à 11 de
Fevereiro de 1883.
Graças unicamente à Insley Pacheco, o nome desse moderno artista não
ficará no esquecimento. S. M., visitando a exposição dos trabalhos de
Arsênio, organisada pelo Pacheco, deu uma prova que sabe honrar os
trabalhos dos artistas de mérito e os louváveis exforços dos verdadeiros
amigos da arte que levantaram um nome que se achava esquecido.186
183 Tanto Félix Ferreira, quanto Angelo Agostini, ao se referirem ao relacionamento de Insley Pacheco e Arsênio,
destacam a amizade existente entre os dois.
184 FERREIRA, F., op. cit.
185 Rosangela de Jesus Silva em sua dissertação de mestrado intitulada “A crítica de arte de Ângelo Agostini e a
cultura figurativa do final do Segundo Reinado”, comenta este retrato de Arsênio, em meio a uma série de retratos de
artistas publicados em seus periódicos O Mosquito e Revista Ilustrada, entre 1872 e 1888. SILVA, R. J., op. cit.
186 Revista Illustrada, Rio de Janeiro, 1883, ano VIII, n. 358, p. 1.
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Rosângela Silva comenta o fato de Agostini, crítico mordaz da monarquia, surpreender ao
apresentar D. Pedro II de forma positiva em uma de suas publicações. A presença do monarca
funciona, aqui, como um atestado de reconhecimento tanto do valor artístico das obras expostas na
galeria, quanto da nobreza da iniciativa do expositor.
O destaque ao organizador da exposição de Arsênio, aparece mais de uma vez na Revista
Illustrada, colocando Insley Pacheco na função de propagador das artes plásticas.
Cabe aqui agora agradecer ao Sr. Insley Pacheco a idéia d’essa
interessantíssima exposição e o zelo com que elle a realisou.
É com effeito, graças ao seu amor pela arte e á sua admiração pelo
finado artistas, que nós podemos admirar, juntos, quasi todos os quadros
de Arsênio.
Foi elle, que sem outra recompensa alem da homenagem á memoria do
amigo, reuniu tantas bellezas, para nos mostrar – e de graça.187
Neste texto,  Insley Pacheco é tratado quase como um filantropo das artes. Vale salientar que,
seu nome constava entre os membros da Sociedade Propagadora de Bellas Artes, o que, de certa
forma, oficializava esta função de propagador. O termo “propagador” também é aplicado por Agostini
a De Wilde. O diferencial destes dois estabelecimentos – o de Insley Pacheco e o de De Wilde – em
Arsênio Cintra da Silva
Arredores de Paris, 1860 – óleo s/ tela, 41 x 60cm
Museu Nacional de Belas Artes – Rio de Janeiro
187 Revista Illustrada, Rio de Janeiro, 1883, ano VIII, n. 357, p.2.
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relação aos demais estabelecimentos que se dedicavam à exposição e à comercialização de obras
de arte é o fato de serem dirigidos também por artistas, o que pressupõe um maior conhecimento do
campo das artes.
O De Wilde é quasi collega; elle também pinta, porém é com pincéis
grandes; e em logar de ser téla, é geralmente em madeira ou em paredes;
mas enfim pinta; não se pode dizer que elle seja estranho á arte; pelo
contrario, posso até garantir que elle é um grande propagador della.
Por sua vontade, elle desejaria que metade da população do Rio de
Janeiro pintasse e não toda, a fim que a segunda metade comprasse os
quadros da primeira.188
Em 1884, é a vez de Firmino Monteiro189 expor “no salão do Sr. Insley Pacheco”, “seus
trabalhos feitos em Pariz”.190 Esta exposição ocorreu pouco antes do Salão da Academia Imperial
de Belas Artes, onde as obras deste artista também estiveram presentes. Não é possível afirmar
quais foram os trabalhos expostos na galeria de Pacheco, mas, baseando-se nos comentários
publicados na Revista Illustrada, sobre suas obras apresentadas no Salão da Academia, verifica-
se o grande interesse pela paisagem, por parte de Firmino Monteiro.
O Sr. Firmino Monteiro expoz nada menos de vinte e cinco télas entre
paysagens, quadros de costume e de genero.
D’este esperançoso artista já nos ocupamos varias vezes, sendo a última
por occasião de alguns dos seus quadros na casa de Insley Pacheco.
A mulher do soldado  e o Capitão João Homem são duas télas pintadas
especialmente para a exposição; ...
Em dezoito paysagens, ha só uma boa; ...191
188 Revista Illustrada, Rio de Janeiro, 1883, ano VIII, n. 347, p.7.
189 Antônio Firmino Monteiro (Rio, 1855 – Niterói, 1888) era um temperamento de artista que se singularizou muito
entre seus contemporâneos. Quando podia parecer que viesse a dedicar-se exclusivamente à paisagem, gênero no
qual sua pintura demonstrava mais espontaneidade, decide-se a realizar uma obra numerosa em que a composição
com temas históricos brasileiros se impõe à nossa admiração, ainda que pese a opinião de alguns críticos seus,
que lhe negam aptidão técnica suficiente. É pintor de indiscutível mérito. Terminando os estudos na Academia de
Belas Artes, realizou três viagens à Europa, em 1880, 1885 e 1887, quando faz os contatos que o levariam a visar a
pintura histórica. Como paisagista deixou telas de cuidadosa e sensível feitura. CAMPOFIORITO, Q. História da
Pintura Brasileira no século XIX. Rio de Janeiro: Pinakhoteke, 1983. p.110
190 Revista Illustrada, Rio de Janeiro, 1884, ano IX, n. 380, p.7.
191 Revista Illustrada, Rio de Janeiro, 1884, ano IX, 393, p. 3.
96
Em 1888, duas exposições importantes aconteceram na galeria de Insley Pacheco. Antônio
Parreiras192, antes de partir para uma viagem de estudos para a Europa, apresentou ali alguns estudos,
rapidamente vendidos. Demonstrando o prestígio do estabelecimento e do artista que ali expunha,
publicou-se, na Revista Illustrada, o seguinte comentário: “S. Alteza e Regente, honrou o artista
com uma visita e com a aquisição de dois quadros. Parabens ao Parreiras e parabéns,
igualmente, ás pessoas que o auxiliarem, comprando-lhe os seus trabalhos”.193 Mais uma vez,
como já havia ocorrido na exposição de Arsênio realizada nesta galeria, a visita do Imperador não
foi criticada e sim tratada como algo positivo, merecedor de elogios.  A Revista de Agostini chegou
a referir-se a esta visita como uma “honra” ao artista. Parece que a associação da imagem de Insley
Firmino Monteiro
Paisagem de Niterói, 1884
óleo sobre tela, 64,5 x 41 cm
192 “Antônio Parreiras [1860-1937] é natural de São Domingos, Niterói, Estado do Rio de Janeiro. Estudou com
Jorge Grimm, juntamente com Hipólito Caron, Vasquez e Ribeiro. Muito cedo se tornou independente nos estudos,
que os fez por si.
     Artista de superior talento, tem tido uma carreira original, sempre isolado consigo mesmo, cheio de audácia,
invencível no esforço e com espantosa capacidade de trabalho. A sua obra é vastíssima, desordenada, cheia,
alternadamente, de luminosidades e descaimentos, correspondentes à sua natureza impulsiva.
     É um artista sui-generis em nosso meio: combatido e invejado, mas nunca esmorecido. Tem feito entre nós cerca
de trinta exposições dos seus trabalhos, afora as que tem feito no estrangeiro. É um vitorioso na colocação de
seus quadros, podendo-se adiantar que é, talvez, o mais abastado dos pintores nacionais e um dos raros que tem
vivido dos resultados da sua arte. Viaja continuamente pelo estrangeiro e tem, além do daqui, um ateliê em París,
onde várias vezes concorreu ao Salão.
    Tem tentado todos os gêneros. Começou por ser paisagista, dando-nos interessantes quadros, como seja o seu
Sertanejas. Mais tarde, depois de ter viajado para a Itália, fez-se pintor animalista, produzindo Ovelha Ferida,
Esperando o anzol, Morte do Pastor, Carro de bois, etc.; fez-se pintor de costumes, como o atestam Carnaval na
roça, Lar infeliz, Saudades, Tormenta, Recordações do passado, Arte e miséria.” In: FREIRE, L. Um Século de
Pintura no Brasil. Rio de Janeiro: Tipografia Rohe, 1916, http://www.pitoresco.com/laudelino [16/04/2002 08:55:32].
193 Revista Illustrada, Rio de Janeiro, ano XIII, n. 483, p. 7.
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Pacheco com a do Imperador, recebia um tratamento diferenciado, por parte de Ângelo Agostini.
Neste caso, tê-lo por perto funcionaria como um chamariz para a divulgação das exposições realizadas
na galeria e o interesse em promover e em propagar as artes, deixa de lado, ao menos por algumas
linhas, os interesses políticos.
Antônio Parreiras
Canto da Praia, 1886
óleo sobre tela, 99,4 x 55,4 cm
Pedro Weingartner
A Desolada
óleo sobre tela,63,5 x 36,5
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 A segunda exposição realizada em 1888, tratou de apresentar à corte os trabalhos de Pedro
Weingartner,194 em sua primeira exposição individual. Este pintor do Rio Grande do Sul, havia
estudado na Europa, mas ainda era pouco conhecido na capital do Rio de Janeiro, consagrou-se em
Paris em 1891. Sobre esta exposição foram publicados os seguintes comentários:
Acha-se em exposição em uma das salas do estabelecimento
photographico do Sr. Insley Pacheco, à rua do Ouvidor, uma colleção
de quadros do Sr. Pedro Weitergarterten, distincto pintor rio-grandense.
São telas primorosas, que revelam um artista de muito talento e de muitos
recursos.
O Sr. Weitergarten, hontem desconhecido para seus collegas, adquire,
de repente entre elles a reputação de um mestre.
Dizendo se que este nosso compatriota tem vendido alguns quadros na
Europa, e que outros são reproduzidos, em gravura, nas Illustrações
alemãs, teremos dito o suficiente para justificar a elevada impressão,
que os seus trabalhos nos causaram.
É muito digna de ser vista e apreciada essa colleção.
Foi possível localizar, uma outra exposição realizada na galeria de Insley Pacheco, a do “Sr.
Brenno Treidler”195. Porém, não há registro da data de sua ocorrência. Dentre as críticas de Gonzaga
Duque, escritas entre 1904 e 1912, reunidas em seu livro Contemporâneos, encontra-se a da primeira
exposição deste artista, realizada no “atelier photographico do Sr. I. Pacheco”. Este pintor alemão,
apresentou ali duas paisagens as quais se dedicou durante cerca de cinco anos, desde sua chegada
ao Brasil.196 Do mesmo artista há o registro de uma outra exposição, realizada em 1885, no “pequeno
salon do Sr. De Wilde”, em 1885.197
194 “[Pedro Weingartner], filho de pais alemães, nasceu em 1858 no Rio Grande do Sul. Iniciou os seus estudos
artísticos em 1879, seguindo para a Alemanha, onde estudou na Academia de Berlim e na de Munique.[...] Dando
as melhores provas do seu adiantamento, Pedro 2º lhe concedeu uma pensão, mandando-o estudar em Roma, [...]
Tem como especialidade a pintura da vida e costumes da sua cidade natal. Viaja freqüentemente para o estrangeiro,
intercalando com exposições dos seus trabalhos na sua terra, no Rio de Janeiro e em São Paulo.” FREIRE, L., idem.
195 Benno Treidler (1857-1931). Pintor e cenógrafo, nascido em Berlim e falecido no Rio de Janeiro, onde se fixara
desde 1885. Estudou por cinco anos, na Academia de Berlim, tendo sido aluno dos paisagistas Wilberg e Lechner,
esse também cenógrafo. Era cenógrafo do Teatro Imperial de Berlim quando decidiu embarcar para o Brasil, talvez
impelido pelo exemplo de tantos de seus conterrâneos à época. A formação artística de Treidler obedecera ao
mesmo rígido esquema da disciplina acadêmica peculiar aos pintores alemães da segunda metade do Oitocentos.
Benno Teidler foi paisagista por excelência, mas também realizou decorações no teto do salão nobre do Jockey
Club Brasileiro, no Rio de Janeiro. Coube-lhe ainda formar alguns discípulos, que lhe absorveram a técnica e até
a maneira, como as irmãs Ana e Maria Vasco e, até certo ponto, também França Júnior. O artista faleceu octogenário,
a 17 de junho de 1931. LEITE, José Roberto Teixeira, op. cit., pp. 512-513.
196 DUQUE ESTRADA, L. G., Contemporâneos. Rio de Janeiro: Typ Benedito de Souza, 1929, p. 91.
197 Revista Illustrada, Rio de Janeiro, 1885, ano X, n. 419, p. 3.
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7. Insley Pacheco nas coleções e arquivos públicos
Durante esta pesquisa, foi surpreendente, o número de fotografias tiradas no estúdio de Insley
Pacheco, localizadas nos arquivos fotográficos das diversas instituições percorridas. Tendo atuado por
cerca de 50 anos na cidade do Rio de Janeiro, as coleções localizadas nesta cidade foram os principais
alvos desta pesquisa. Porém, a grande circulação dos retratos de Insley Pacheco e, da própria fotografia,
fizeram com que estas imagens fossem pulverizadas para coleções localizadas também em Juiz de
Fora, São Paulo, Piracicaba e, provavelmente, em outras localidades.
Neste capítulo, me atenho a fazer uma descrição sucinta das coleções percorridas, no intuito
de reunir as imagens produzidas por Insley Pacheco.
7.1. A Biblioteca Nacional
O primeiro acervo consultado nesta pesquisa foi o do setor iconográfico da Biblioteca Nacional,
mais especificamente, a Coleção D. Thereza Christina Maria, que “reúne mais de vinte mil fotografias
da coleção particular de D. Pedro II”.198
D. Pedro II muito se empenhou na construção de sua biblioteca particular. Seu acervo era
distribuído entre as residências de São Cristóvão e de Petrópolis, mas a maior parte dele localizava-
se no último andar do Paço Imperial. A construção deste acervo se deu, principalmente, através de
compras em leilões realizados no Brasil e na Europa, utilizando-se do Ministério de Negócios
Estrangeiros e em suas viagens pelo nordeste e pelo sul do país, por países da Europa, da Ásia e da
África, as quais, quase sempre, eram “registradas por fotógrafos locais ou da própria comitiva”. 199
O fascínio de D. Pedro II pela fotografia era conhecido por seus contemporâneos. Joaquim Marçal
Ferreira Andrade comenta que “por onde andava, D. Pedro ganhava ou adquiria farto material
fotográfico.”200
198 PORTELLA, E. in: A Coleção do Imperador: fotografia brasileira e estrangeira no século XIX. Rio de Janeiro:
Biblioteca Nacional: Centro Cultural Banco do Brasil, 1997, snp.
199 FERNADES JR., R. in: De Volta à Luz - fotografias nunca vistas do Imperador. São Paulo: Banco Santos; Rio de
Janeiro: Fundação Biblioteca Nacional, 2003, p. 44.
200 ANDRADE, J. M. F. in: Idem, p. 3
100
Após a proclamação da república e o banimento da Família Imperial, o governo instaurado
havia determinado a apropriação “de sua biblioteca, além de outros acervos, como o museu
mineralógico e o herbário, indenizando-se o imperador”.201 José da Silva Costa, advogado e
procurador da família, encarregado de cuidar de seus interesses no Brasil, teve grandes dificuldades
em negociar com os antimonarquistas e, em meio a muitos atritos, D. Pedro II decidiu doar esses
acervos à Biblioteca Nacional, ao Instituto Histórico e Geográfico Brasileiro e ao Museu Nacional,
exigindo que as partes doadas às duas primeiras, “mantivessem suas respectivas unidades sob o
nome de sua mulher, ‘Coleção D. Thereza Chistina Maria’, e que a terceira parte, doada ao Museu
Nacional, recebesse o nome de sua mãe, ‘Coleção Imperatriz D. Leopoldina’”.202 Ainda em meio a
discussões, coube à Biblioteca Nacional a maior parte da biblioteca do imperador, constituindo,
desta forma, a maior parte de seu acervo fotográfico, “que é hoje a maior e mais abrangente coleção
de documentos fotográficos brasileiros e estrangeiros do século XIX existente numa instituição pública
de nosso país”.203
Em 1892, para abrigar o novo acervo, foram necessárias algumas reformas no antigo prédio
da Biblioteca, localizado à Rua do Passeio. Em 1910, com a inauguração do prédio atual, localizado
à Avenida Rio Branco, o acervo foi transferido na sua totalidade e, posteriormente, distribuído entre
as Divisões de Obras Gerais, Obras Raras, Música, Manuscritos e Iconografia, estando nesta última,
quase todo acervo fotográfico.
Mesmo antes da doação do Imperador, a Biblioteca Nacional já possuía algumas fotografias
em seu acervo, embora a lei brasileira do depósito legal, nunca tenha abrangido este tipo de
documento. A partir da década de 1950, a catalogação do acervo iconográfico da Biblioteca Nacional
foi intensificado e, na década de 1989, teve início o Projeto de Preservação e Conservação do
Acervo Fotográfico, o Profoto. Esta iniciativa “interdisciplinar e interinstitucional”, contou com a






Foram desenvolvidas normas, sistemas e procedimentos e uma equipe de
profissionais foi formada para identificar, catalogar e indexar (visando a
constituição de uma banco de dados automatizado), reproduzir, conservar e
acondicionar todo o acervo fotográfico da Biblioteca Nacional, priorizando-
se as imagens da Coleção D. Thereza Christina Maria.204
Segundo Anateresa Fabris, a Coleção D. Thereza Christina Maria contempla:
imagens científicas, reproduções de obras de arte, retratos familiares e de
celebridades, vistas urbanas, monumentos, paisagens rurais, tipos exóticos e
regionais, registros da participação do Brasil nas exposições universais,
costumes, obras públicas, acidentes geográficos, expedições, aspectos da
vida militar, do sistema carcerário, da saúde pública...205
A presença de Insley Pacheco, nesta coleção, se dá, predominantemente, através da Família
Imperial.  Dentre as 57 fotografias de sua autoria, constam 22 retratos de diversos membros da
Família e 30 vistas da residência da Quinta da Boa Vista e dos arredores de São Cristóvão. As
demais podem ser consideradas imagens científicas, sendo que, três delas apresentam diferentes
ângulos de um “ídolo amazônico” e outras trazem alguns ossos humanos, organizados e numerados.
Pode-se também relacionar estas últimas imagens com a Família Imperial, pois, provavelmente, os
serviços do fotógrafo tenham sido contratados para estes registros. Todas as fotografias de Insley
Pacheco localizadas na Biblioteca Nacional, encontram-se reproduzidas neste trabalho.
7.2. O Museu Imperial
Encontram-se reproduzidas 73 fotografias, conservadas na Coleção Fotográfica do Arquivo
Histórico do Museu Imperial. Para apresentar esta coleção, tomou-se como referência a introdução
de uma publicação do próprio Museu que apresenta informações básicas sobre sua constituição:
“Família Imperial – álbum de retratos”.
A constituição de seu acervo teve início em 1940, ano de suas criação, quando recebeu seu
primeiro lote de “objetos, livros, documentos textuais, iconográficos, cartográficos e fotográficos”,206
transferidos do Museu Histórico Municipal. Desde então, seu acervo vem se ampliando através de
204 Idem, p.6.
205 FABRIS, A. A fotografia como objeto de coleção, in: Anais da Biblioteca Nacional, vol. 117, 1997, p. 6, apud:
FERNADES JR., R. op. cit., p. 44.
206 ARGON, M. F. M. (org.). Família Imperial: álbum de retratos. Petrópolis: Museu Imperial, 2002, p. 10.
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207 Idem, p. 11.
208 Idem Ibidem.
209 http://www.museuimperial.gov.br/iniciogeral.htm [15/07/2005].
210 As informações sobre esta fundação foram obtidas no site: http://www.casaruibarbosa.gov.br/
7.3. Fundação Casa de Rui Barbosa210
Sediada na casa onde residiu o jurista e intelectual Rui Barbosa entre 1895 e 1923, no Rio de
Janeiro, a Fundação Casa de Rui Barbosa foi aberta ao público em 1930. Pertencente ao governo
novas aquisições e doações. As fotografias pertencentes aos conjuntos documentais foram separadas
da documentação textual e reunidas em uma coleção fotográfica que, somente a partir de 1971,
começou a ser organizada, com a devida atenção.
Segundo a publicação do Museu, a coleção fotográfica conta atualmente com:
13 mil fotografias, entre originais, reproduções e negativos de vidro e de
celulose, tendo por temas personalidades, fatos históricos, geográficos e
sociais, relacionados ao período monárquico e a formação do estado do Rio
de Janeiro e, em especial, a cidade de Petrópolis e à Família Imperial.207
As fotografias estão organizadas em 12 classes temáticas, “sendo as duas mais volumosas a
Família Real e Imperial [...] e das Localidades”:208
1 - Família Real e Imperial; 2 - Titulares Brasileiros (Indivíduos e Grupos); 3
- Membros de Casas Reinantes Estrangeiras e Titulares Estrangeiros; 4 -
Personalidades Nacionais; 5 - Localidades Brasileiras; 6 - Museu Imperial;
7 – Miscelânea; 8 - Álbuns (esta classe foi aberta porque há alguns, sobretudo
os provenientes de coleções particulares, que reúnem fotografias de temas
diversos, diferentes localidades, pessoas etc.); 9 - Instituições Culturais
Estrangeiras; 10 - Localidades Estrangeiras; 11 - Personalidades Estrangeiras;
12 - Africanos.209
Dentre as fotografias de Insley Pacheco, presentes nesta coleção, 46 delas pertencem a
uma das classes temáticas mais volumosas: a da “Família Real e Imperial”. Na classe “Titulares
Brasileiros”, são 12 os retratos feitos por ele; duas pertencem a classe “Personalidades Nacionais”;
uma a “Personalidades Estrangeiras”; além de 12 cartes de visite ainda não classificados. Esta
classificação reitera sua preferência dentre os titulados no Segundo Reinado.
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brasileiro, ela abriga a biblioteca, os arquivos e a produção intelectual de Rui Barbosa, dedicando-
se à pesquisa, à preservação, à manutenção e à difusão do acervo, que hoje abrange, não só o
legado de Rui Barbosa, mas um grande número de documentos de interesse nacional.
O acervo de seu arquivo histórico compreende cerca de 60 mil documentos do Arquivo Rui
Barbosa e diversas coleções, como as de Américo Jacobina Lacombe, Antônio Gontijo, Eduardo
Prado, entre outras, que abrangem acontecimentos políticos e sociais dos últimos anos do Império
e das primeiras décadas da República. Também constam no arquivo, documentos especiais, como
plantas, cartazes, fitas de vídeo cassete, filmes, fitas em rolo, negativos, diapositivos e fotolitos, além
das fotografias que foram o foco de interesse desta pesquisa.
Contemporâneo de Rui Barbosa, Insley Pacheco fotografou algumas pessoas de suas relações,
como João José Barbosa de Oliveira, pai de Rui Barbosa, e o Visconde de Uberaba, seu “colega e
amigo”. No total, foram dez retratos atribuídos a Insley Pacheco, produzidos entre as décadas de
1860 e 1870, localizados na fundação, todos reproduzidos nesta dissertação.
7.4. Museu Paulista211
O edifício que abriga o Museu Paulista foi projetado pelo engenheiro italiano Tommaso
Gaudenzio Bezzi, adotando o estilo eclético que estava em curso na Europa e viria marcar, a partir
do final do século XIX, as mudanças arquitetônicas da cidade de São Paulo. Sua inauguração
aconteceu em 1890, como um monumento à Independência do Brasil.  
O acervo do Museu Paulista teve sua origem na coleção do Coronel Joaquim Sertório, na
qual constavam espécimes de História Natural, e na coleção Pessanha, ambas doadas ao Governo
do Estado, em 1890, pelo Conselheiro Francisco de Paula Mayrink. Em 1891, elas foram reunidas
em um prédio, localizado no Largo do Palácio, atual Pátio do Colégio, constituindo o recém-criado
Museu do Estado. Seu primeiro diretor foi Alberto Löefgren, botânico da Comissão Geográfica e
Geológica do Estado, que teve como incumbência organizar este acervo. No ano seguinte, o acervo
211 Informações obtidas junto ao Museu Paulista e no site:  http://www.mp.usp.br
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foi transferido para um prédio na Rua da Consolação e, ainda no mesmo ano, sob a direção do
zoólogo Hermann von Ihering, teve um novo destino: a atual sede, às margens do Ipiranga.
Já sob a denominação de Museu Paulista, foi oficialmente inaugurado a 7 de setembro de
1895, dando assim, uma utilidade ao edifício-monumento.
Ao longo de seus mais de cem anos, o Museu Paulista sofreu uma série de modificações com
o desmembramento de parte de seus acervos, restringindo, assim, “a tipologia das peças que o
compõem atualmente, ao campo exclusivamente histórico”.
Esta pesquisa centrou-se no acervo iconográfico do Museu Paulista, que abriga um significativo
conjunto de pinturas, gravuras, desenhos, esculturas e fotografias. Neste acervo estão presentes
artistas importantes do século XIX, dentre os quais destacam-se os irmãos Rodolfo e Henrique
Bernardelli, Pedro Américo, Antônio Parreiras, entre outros.
“São diversas as coleções fotográficas que integram o acervo, produzidas, sobretudo, entre
1860 e meados deste século”, dentre as quais, vale destacar a Coleção Carlos Eugênio Marcondes
de Moura (CCEMM), que reúne um total de “2443 fotografias, 17 álbuns e 17 negativos de vidro,
a maioria proveniente da segunda metade do século XIX, produzida no Brasil e em países europeus”.
Dentre elas, encontram-se seis retratos provenientes, dos estúdios de Insley Pacheco.  Suas fotografias
também estão presentes nas coleções Orôncio Vaz Arruda (COVA), Olga de Queiroz (COSQ) e
João Batista de Campos Aguirra (CA), todas reproduzidas neste álbum.
7.4. Arquivo Nacional212
O Arquivo Nacional teve sua origem ainda no período imperial, em 1838, denominado Arquivo
Público do Império, durante a regência de Pedro de Araújo Lima, futuro marquês de Olinda. Desde
de sua criação, este arquivo passou por diversas mudanças de sede, por incêndios, além de mudanças
estruturais, que alteraram a constituição e a organização de seu acervo.
212 As informações acerca do Arquivo Nacional foram levantadas em pesquisas no local e no site: http://
www.arquivonacional.gov.br [18/07/2205].
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Desde 1985, o Arquivo Nacional encontra-se situado nos edifícios da antiga Casa da Moeda
do Brasil, construído entre 1858 e 1868, localizado à Praça da República: um dos mais imponentes
monumentos em arquitetura neoclássica do País.
A organização atual da instituição, foi definida em 1996, passando a ter em sua estrutura a
“Coordenação de Gestão de Documentos; a Coordenação de Documentos Escritos; a Coordenação
de Documentos Audiovisuais e Cartográficos; a Coordenação de Acesso à Informação; a
Coordenação de Pesquisa e Promoções Culturais; a Coordenação de Administração e, por fim, a
Coordenação Regional, no Distrito Federal”.
Em uma reestruturação da Secretaria de Segurança Pública, ocorrida no ano 2000, o Arquivo
Nacional passou a ser subordinado à Casa Civil da Presidência da República.
Em seu acervo, encontram-se reunidos documentos provenientes dos poderes Executivo,
Legislativo e Judiciário; arquivos privados de pessoas físicas e jurídicas, desde o período colonial
até a década de 1980, incluindo a documentação especial (mapas, discos, fotografias, filmes). As
principais informações sobre este acervo estão disponíveis, através da web, no Guia de Fundos do
Arquivo Nacional, composto por 662 relatórios, com dados como: histórico, datas-limite, conteúdo,
instrumentos de pesquisa etc. Cada relatório descreve um conjunto documental, seja ele um fundo
ou uma coleção.
Freqüentemente, um mesmo fundo pode estar parcelado, de acordo com os suportes de seus
documentos ou fases em que estes se encontrem, cabendo a guarda de cada uma dessas parcelas a
uma unidade administrativa da Instituição, como no caso das fotografias. Porém, apesar de fisicamente
separadas de seus fundos, mantém em sua catalogação, a referência ao fundo ou coleção de origem,
mantendo-os  como um conjunto único.
As fotografias do século XIX depositadas no arquivo, encontram-se digitalizadas e disponíveis
em uma base de dados, restringindo, desta forma, o acesso e o manuseio dos originais.
Nesta instituição, foram localizados e reproduzidos 19 retratos de autoria de Insley Pacheco,
abrangendo as décadas de 1860 a 1880. Confirmando a preferência da elite por este fotógrafo, a
maior parte dos retratados é composta por titulados do Segundo Império.
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7.6. Fundação Maria Luisa e Oscar Americano213
Em São Paulo, na casa projetada pelo arquiteto Oswaldo Arthur Bratke em 1950, a
Fundação Maria Luisa e Oscar Americano foi instituída por Oscar Americano, em março de
1974, dois anos após o falecimento de Maria Luisa Ferraz Americano, doando à cidade, além da
casa em que viveram, a coleção de obras de arte e extenso parque. Após algumas adaptações
internas, visando a melhor distribuição do acervo, a casa foi aberta ao público em 1980.
A coleção teve início com os objetos de arte pertencentes à família Americano, tais como pinturas,
esculturas, porcelanas, pratas e móveis, e, ao longo do tempo, foram sendo adquiridas novas peças, de
natureza e épocas distintas, que vieram a formar o acervo atual. Reunindo peças e documentos ligados à
história do Brasil, este acervo permite uma visão das diversas etapas desta história.
“Nela, é possível visitar um acervo constituído por pinturas, desde o século XVII,
mobiliário, prataria, porcelana, tapeçaria e arte sacra do século XVIII.”
Um dos objetivos da Fundação Maria Luisa e Oscar Americano é oferecer a São Paulo, “a
oportunidade de também conhecer a história do Império”, reunindo um conjunto de peças que
retratam os usos e costumes do período. Dentre as diversas peças, referentes a este período, a
fotografia também encontrou seu lugar. Neste acervo foram encontrados dois retratos de autoria
de Insley Pacheco: um ambrótipo das princesas Isabel e Leopoldina ainda meninas e uma fotopintura
da Princesa Leopoldina. As duas peças compõem um lote adquirido em um leilão de objetos
pertencentes à Família Imperial, realizado em 1984, na Galeria Kollek, em Zurique, na Suíça, e
encontram-se reproduzidas nesse “álbum”.
7.7. Museu Mariano Procópio
O acervo do Museu Mariano Procópio, localizado em Juiz de Fora, teve seu início na coleção
de história natural de Alfredo Ferreira Lage (1865-1944), um dos filhos de Mariano Procópio
213 Informações obtidas em pesquisa, junto à fundação, e no site:  http://www.fundacaooscaramericano.org.br [16/
07/2005].
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Ferreira Lage - construtor da estrada União e Indústria.214 Um dos mais importantes colecionadores
de arte do Brasil de seu tempo, em 1915, Alfredo Ferreira Lage transformou a Villa construída por
seu pai, em 1861, em um museu particular – o primeiro de Minas Gerais.
Com a ampliação do acervo, em 1921, foi construído um prédio anexo à Villa, para abrigar
parte das obras que integram uma importante pinacoteca, cuja maior parte das obras são do período
de 1870 a 1930. O conjunto do Parque e do Museu Mariano Procópio foi aberto ao público em
1922 e, em 1936, foi doado por Alfredo Ferreira Lage ao município de Juiz de Fora.
A ampliação de seu acervo se deu através de compras de peças no Brasil e em outros países,
chegando atualmente a contar com:
mais de 45 mil peças, entre livros, documentos, indumentária, numismática,
armaria, mobiliário, prataria, vidros, cristais, porcelanas, esculturas, pinturas,
gravuras, fotografias, arte religiosa, instrumentos de suplício, animais
empalhados, invertebrados, minerais e outras categorias, abrangendo desde
a Antiguidade até os dias de hoje.215
Tanto Mariano Procópio quanto seu outro filho, Frederico Ferreira Lage, tinham grande interesse
pela fotografia. Mariano Procópio aprendeu daguerreotipia na década de1940, quando estudava na
Europa. Frederico chegou inclusive a ganhar medalhas de prata por suas fotografias, em uma
exposição no Rio de Janeiro, em 1908, sete anos depois de sua morte. O acervo fotográfico do
Museu Mariano Procópio é composto de 18 mil imagens, sendo, boa parte delas, produzidas ainda
no século XIX.
Insley Pacheco é presença marcante no acervo fotográfico. Nele, foram localizados cerca de
35 retratos de personalidades do Segundo Reinado fotográficos atribuídos a Insley Pacheco. Nesta
coleção há uma ampliação da fotografia do Imperador em cenário tropical, bem semelhante às
pertencentes à Biblioteca Nacional e ao Museu Imperial. Infelizmente, não foi possível reproduzir
todas as fotografias deste acervo para inseri-las neste trabalho. Do acervo fotográfico do Museu
Mariano Procópio, consta apenas uma prancha que reúne os retratos dos formandos da Faculdade
de Medicina do Rio de Janeiro de 1883 e um ambrótipo colorido, identificado recentemente, como
214 Primeira estrada de rodagem macadamizada no Brasil, construída entre 1856 a 1861, ligando Petrópolis a Juiz de Fora.
215 http://www.centralx.com/m/index3.htm [15/07/2005].
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sendo de autoria de Insley Pacheco.216 A listagem das imagens localizadas neste acervo não está
completa, pois, para finalizá-la, seria necessária uma outra visita ao Museu.217
No entanto, o acervo do Museu Mariano Procópio está representado neste trabalho pelas
pinturas de Insley Pacheco. Trata-se de uma série de sete pequenas paisagens a guache e aguada,
sendo algumas das poucas pinturas de sua autoria, localizadas em uma instituição pública. A maior
parte das miniaturas do acervo pertencia à coleção da Viscondessa de Cavalcanti,218 doadora de
muitas obras do museu. Acredita-se que esta também seja a origem das pinturas de Insley Pacheco.
Segue abaixo, a listagem de uma parte das fotografias de Insley Pacheco, levantadas durante
a pesquisa no Museu Mariano Procópio:
1200718 – carte de viste
D. Teresa Cristina Maria – Imperatriz do Brasil, Rio de Janeiro, 186_
Imagem: 5,3 x 8,9 cm suporte: 6,3 x 10,5 cm
Cons.: manchas
Resumo: D. Teresa Cristina Maria em pé, corpo todo, apoiada em um móvel
1200755 – carte de visite
Princesa Isabel, Rio de Janeiro, 186_
Imagem: 5,3 x 8,9 cm suporte: 6,3 x 10,5 cm
Resumo: Princesa Isabel de perfil, corpo inteiro, em pé ao lado de um móvel, segurando um livro
nas mãos.
1200758 – carte de viste
Princesa Leopoldina e o filho, Rio de Janeiro, c. 1867
Imagem: 5,4 x 9,1 cm suporte: 6,3 x 10,5 cm
Cons.: manchas, fungos, legibilidade regular.
Resumo: Princesa Leopoldina quase de corpo inteiro, com seu filho no colo, de frente e corpo
inteiro.
1200762 – carte de visite
Princesas Isabel, Leopoldina e seus filhos, Rio de Janeiro, 1868
Imagem: 5,3 x 8,8 cm suporte: 6,3 x 8,8 cm
Cons.: manchas, legibilidade regular
Resumo: Princesa Isabel e Leopoldina de corpo inteiro, em pé, com seus filhos.
216 Esta identificação foi feita pela pesquisadora Marli Marcondes, ao analisar as fotopinturas deste arquivo.
217 O arquivo fotográfico do Museu Mariano Procópio encontra-se temporariamente fechado.
218 Amélia Machado de Cavalcanti Albuquerque (1852-1946), esposa de Diogo Velho Cavalcanti Albuquerque, era
sobrinha de D.Amália, esposa de Mariano Procópio.
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1200775 – carte de visite
Princesa Leopoldina, Rio de Janeiro, 186_
Imagem: 5,5 x 9,0 cm suporte: 6,3 x 10,5 cm
cons.: rasgado, manchas, legibilidade regular   Resumo: D. Leopoldina sentada
1200777 – carte de visite
Barão de Teresópolis, 1860-70
Imagem: 6,3 x 10,5
Resumo: Barão de Teresópolis – Francisco Ferreira Abreu
1200779 – carte de visite
Perdigão Malheiro, 1870-80
Imagem: 6,3 x 10,5 cm
Cons.: manchado, legibilidade boa
1200786 – carte de visite
Mariano Procópio Ferreira Lage, 1860-70
Imagem: 6,3 x 10,5 cm
Cons.: manchas, legibilidade boa
1200788 – carte de visite
Princesa Leopoldina e Luis Augusto – Duque de Saxe, Rio de Janeiro, 186_
Imagem: 5,6 x 9,2 cm suporte: 6,4 x 10,4 cm
Cons.: suporte manchado
1200792 – carte de visite
Homem desconhecido, 1860
Imagem: 6,3 x 10,5 cm
Cons.: manchas, regular
1200798 – carte de visite
Visconde de Cavalcanti, 1860-70
Imagem: 6,3 x 10,5 cm
1200003 – A, B, C
3 cópias de uma mesma fotografia.
D. Pedro II fardão, em pé.
1200004
Busto de D. Pedro II, c. 1870
Imagem: 6,3 x 10,6 cm suporte: 6,3 x 10,6 cm
120029
Imperatriz D. Teresa Cristina
(inscrições a lápis: 18 de setembro de 1864)
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1200032 – carte de visite
Imperatriz D. Teresa Cristina
1200601
Quadro com os formandos da Faculdade de Medicina, em 1883
[imagem reproduzida  neste trabalho]
7.8. O Instituto Histórico e Geográfico Brasileiro
O Instituto Histórico e Geográfico Brasileiro, o IHGB foi criado em 1838, nos moldes do Institut
Historique, de Paris, “congregando a elite econômica e literária carioca”.119  Desde a sua inauguração,
o IHGB contou com a ajuda financeira de D. Pedro II, que, a partir de 1840, tornou-se presença
constante em suas sessões. Em 1849, o IHGB foi transferido para o Paço Imperial e a presença do
monarca tornou-se mais assídua, chegando a presidir cerca de 506 sessões, entre os anos de 1849 e
1889.
O IHGB tinha o claro objetivo de criar uma historiografia para o Brasil, “tomando como
modelo uma história de vultos e grandes personagens sempre exaltados tal qual heróis nacionais”220.
Para tanto, financiava poetas, músicos, pintores e cientistas, buscando uma unificação cultural,
servindo-se da estética romântica que abria caminho para a criação de uma expressão própria da
nação, para a construção da identidade do povo brasileiro.
Desde a sua fundação, ocupou-se de coletar e arquivar documentos de interesse para a História e
Geografia do Brasil, com a intenção de difundir os conhecimentos destas duas áreas de conhecimento,
através do ensino público e de corresponder-se com outras associações estrangeiras. Desta forma, o
IHGB conta com um rico acervo sobre o Segundo Reinado, tendo dentre seus documentos um grande
número de fotografias, dentre as quais, foram localizados cerca de 50 retratos de autoria de Insley Pacheco,
incluindo um auto-retrato. Porém, consta nos fichários do arquivo um álbum, no qual haveria cerca de 88
retratos de autoria de Insley Pacheco. Há também uma série de vistas da Quinta da Boa Vista e dos
arredores de São Cristóvão, similar à série pertencente à Biblioteca Nacional.
219 SCWARCKZ, L. M. op. cit., p. 126.
220 Idem, p. 127.
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Devido ao modo de organização deste acervo, seria necessária uma dedicação maior para
chegar ao número exato de fotografias de Insley Pacheco, no IHGB. Diante da impossibilidade da
reprodução destas imagens, optou-se por listá-las, com seus números de chamada, para ajudar a
localização das mesmas, em futuras pesquisas.
IL 24.117 – Teresa Cristina – envelope com 2 fotos.
(Lata 24 – n. 117)
A Imperatriz do Brasil, D. Teresa Cristina Maria, de corpo inteiro.
carte-cabinet: 14 x 10 cm
Autógrafo: “Thereza Christina Maria. Petrópolis 16 de Março de 1884.”
Imperatriz D. Teresa Cristina, [busto oval]
Álbum IA 3.7.6 – Álbum  oferecido ao Barão de Cotegipe por seu afeiçoado.
Contém 88 fotos atribuídas a Pacheco
1 de janeiro de 1878.
[O álbum em questão é composto por reproduções feitas pelo IHGB]
IA 3.7.6 Álbum [Cotegipe]
Duque de Saxe
1 foto:11,5 x 8 cm [só foi localizada a reprodução]
Icon.M4, Gav. 2, n. 35
Fotografias dos membros do Ministério Saraiva de 09/01/1881 – Rio de Janeiro
29,5 x 23,5 cm
IF 3 – Retrato
Joaquim Saldanha Marinho
1 foto: 9 x 5,5 cm
Com dedicatória do retratado a Fco. Ramos Paz.
IF 41 – Retrato
Luis Augusto Maria, Príncipe de Saxe Codurgo-Gotha, genro de D. Pedro II
1 foto: 9 x 5,5 cm
IF 46
D. Leopoldina, filha de D. Pedro II
1 foto: 9 x 5,5 cm
IF 47
Luis Augusto Maria
1 foto: 9 x 5,5 cm
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IF 51 – Retrato
Conde D´Eu, marido da Princesa Isabel
1 foto: 9,5 x 5,5 cm
IF 52
Princesa Isabel
1 foto: 9 x 5,5 cm
IF 54 – Retrato
D. Pedro II
1 foto: 9 x 5,5 cm
IF 60
Luís Mendes Ribeiro Filho, tio materno de Max Fleuiss
1 foto: 9,5 x 5,5 cm
IF 61 – Retrato
José Pereira de Faro
1 foto: 9 x 5,5 cm
IF 66 – Retrato
Conselheiro Paulo Barbosa da Silva [retrato] s.d.
1 foto: 9 x 5,5 cm
Reprodução em IL 1.123
IF 70 – Retrato
Jurista e escritor Agostinho Marques Perdigão Malheiro, 1875
1 foto: 9,5 x 6 cm
IF 72 – Retrato
Visconde de Itaboraí
1 foto: 9 x 5,5 cm
IF 83
Luís Moreau Gottschalk
2 fotos: 9 x 5,5 e 10,5 x 6,5 cm
IF 89
Josefina da Fonseca Costa, dama da Imperatriz D. Teresa Cristina, 19/07/1871
1 foto: 9,5 x 6 cm
IF 91
Retrato do Conde D’Eu, Gastão de Orleans




1 foto: 9 x 5,5 cm
IF 104
Visconde de Beaurepaire Rohan
1 foto: 9 x 5,5 cm
IF 121
Pianista Artur Napoleão
1 foto: 9 x 5,5 cm
IF 117 – Retrato
Conselheiro Pedro Luís Pereira de Sousa – 26/08/1865
1 foto: 9 x 5,5 cm
C/ dedicatória ass. Ao Sr. Áreas
IF 122 – Retrato
José Pereira de Faro
1 foto: 9,5 x 6 cm
IF 129
Conselheiro Pinto Lima
2 fotos:  9 x 5,5 cm
Uma foto com dedicatória ass. do retratado. [também catalogada como IF 77]
IF 130 – Retrato
Baronesa do Rio Bonito
1 foto: 9 x 55,5 cm, ¾, de pé, ½ perfil.
IF 145 – Retrato
Fco. Praxedes de Andrade Pertence – Rio de Janeiro, 21/07/1871
1 foto: 9,5 x 6 cm
IF 154 – Retrato
Gen. Fco. Pinheiro Guimarães, ainda criança. Rio de Janeiro, s.d.
1 foto 9 x 5,5 cm
IF 153 – Retrato
Gen. Fco. Pinheiro Guimarães. Rio de Janeiro, s.d.
1 foto:  9,5 x 6 cm
Com dedicatória autografada do retratado.
IF 171 – Conde D´Eu e sua mulher a Princesa Isabel.
1 foto: 9 x 5,5 cm
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IF 174
Pedro Moniz Barreto de Aragão
1 foto: 9,5 x 6 cm
IF 181
Princesa Isabel
1 foto: 14 x 10 cm – Autografada
IF 194 – Foto
Busto do Almirante Saldanha da Gama, feito pela escultora Nicolina Assis
1 foto: 9,5 x 9,5 cm
IF 214
D. Pedro Augusto, 23/06/1885
1 foto: 13,5 x 10 cm – Autografado
IF 224
Escritor Machado de Assis
1 foto: 14 x 10
IF 227
D. Teresa Cristina Maria
1 foto: 9 x 5,5 cm
IF 229
D. Teresa Cristina Maria
1 foto: 9 x 5,5 cm
IF 238
Pianista e Compositor Gottschalk
1 foto: 14 x 10 cm
IF 239 – Retrato
Gal. Osório
1 foto: 14,5 x 10 cm
IF 240 – Retrato
Conselheiro Fco. Otaviano de Almeida Rosa – 25/03/1872
1 foto: 14 x 10,5 cm
Foto com dedicatória ao Sr. Áreas
IF 266 – Retrato
Conselheiro Eusébio de Queirós, 1860




1 foto: 9 x 5,5 cm
Com dedicatória e autógrafo do retratado
Col. Vitorino Coutinho Chermont da Miranda
IF 395
D. Pedro Augusto, neto de D. Pedro II, 27/09/1883
carte-cabinet: 14 x 10,5 cm
IG 181-190-Foto – Vistas da Quinta Boa Vista, 1876
IG 181 – [Tomada do terraço do palácio]
IG 182 – [Jardim  do Palácio]
IG 183 – [Paisagem com rio]
IG 184 – [Paisagem com pequeno coreto e a presença de três pessoas]
IG 185 – [Tomada do jardim com quiosque]
IG 186 – [Paisagem com 2 pessoas]
IG 187 – [Tomada ampla – Talvez arredores do palácio]
IG 188 – [Vista  de tomada de cima do portão de entrada e caminho até o palácio]
IG 189 – [Foto bem similar à encontrada na BN]
IG 190 – [Entrada com Palácio ao fundo. Presença de uma negra com tabuleiro na cabeça]
IL 617
Retrato de Machado de Assis
IP 477 – Retrato
Visconde do Rio Branco
1 foto: 20,5 x 12 cm
Lata 27 – n. 470
Retrato de Barão de Cotegipe
1 foto: 10 x 13,6 cm
Lata 28 – n. 147
Fotografias do Ministro de Estado, parlamentar e homem de letras, José de Alencar, RJ, s.d. 1
foto: 90 x 135 cm
7.9. Outras instituições
A partir de um certo momento desta pesquisa, a localização de fotografias de Insley Pacheco,
em coleções fotográficas do século XIX, deixou de ser uma surpresa. Atuando como fotógrafo
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durante cerca de 50 anos, teve um número incalculável de pessoas diante de suas lentes, produzindo
retratos que circularam em diversas regiões.
As fotografias de Insley Pacheco estão presentes também na Fundação Joaquim Nabuco, no
Recife; no Instituto Moreira Sales, no Museu Histórico Nacional, no Instituto Benjamin Constant,
no Rio de Janeiro; no Instituto de Estudos Brasileiros, em São Paulo; no Museu Prudente de Moraes,




Os próprios meios pelos quais se teve acesso às informações acerca de Insley Pacheco,
levam a pensá-lo como um fotógrafo alinhado aos conceitos de modernidade que permeiam o
século XIX. Um cidadão que, acompanhando o crescimento dos meios de reprodução impressos e
das técnicas para imagens em sua época, se fez público através deles. Sua trajetória profissional e a
construção de seu prestígio podem ser acompanhados nas páginas dos jornais, revistas e almanaques
que circulavam nas cidades onde atuou; nos catálogos das exposições de artes e da indústria; nos
textos de crítica de arte publicados por seus contemporâneos; ou ainda, nos versos de seus cartões-
suportes, primorosamente elaborados.
Nestas séries documentais, vê-se um esforço do fotógrafo de afirmar-se não apenas como um
operador da câmera fotográfica, mas como um autor de retratos diferenciados pelos uso dos métodos
mais modernos, pelo cuidado na construção da pose e dos cenários, pelo estatuto artístico perseguido
por Insley Pacheco e pela clientela, em geral da elite, que freqüentava sua “Galeria”. Tais diferenciais
indicam a busca por se igualar aos profissionais de Nova Iorque, Londres e Paris, considerados
centros irradiadores da modernidade e da civilização. Através das lentes de Insley Pacheco, o
“cidadão brasileiro” da segunda metade do século XIX poderia ter sua imagem elaborada e perpetuada
em consonância com os padrões vigentes nestes grandes centros. O próprio termo “galeria”, adotado
para nomear seu estabelecimento é o mesmo utilizado por Mathew Brady, Jeremiah Gurney e outros
fotógrafos norte-americanos. Além disso, as galerias que surgiram por volta de 1820, em Paris,
reuniam um comércio de produtos de luxo, tornando-se um lugar de circulação de pessoas e
mercadorias, um lugar de entretenimento e de prestígio social.
No entanto, a vida doméstica de Insley Pacheco manteve-se distante desse campo de visibilidade
pública. Nestas páginas, pouco aparecem possíveis desavenças com seus contemporâneos ou detalhes
de sua vida familiar. As informações se restringem à atuação do “pintor-fotógrafo-propagador das
artes”.
Na conquista do prestígio, nas diversas áreas de atuação de Insley Pacheco, a figura do
Imperador é uma constante. D. Pedro II freqüentava sua “galeria”, fosse para se fazer retratar, fosse
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para prestigiar as exposições aí organizadas. Desta forma, também a construção da imagem do
Imperador é permeada pela atuação de Insley Pacheco, um dos fotógrafos de sua preferência e
responsável por boa parte da produção fotográfica centrada no monarca.
Vale salientar também as relações de Insley Pacheco com a Academia Imperial de Belas
Artes. Insley Pacheco desenvolveu a atividade de pintor, estudando com vários artistas, sem freqüentar
esta escola, porém, foi presença constante nas Exposições Gerais promovidas pela Academia. Por
outro lado, ao organizar seu próprio espaço de exposição, em sua “galeria”, expôs diversos pintores,
tendo dentre eles alguns artistas ligados à Academia. Da mesma forma que seus trabalhos passaram
pelo crivo da Academia na seleção para as exposições por ela organizadas, alguns alunos da Academia,
portanto possuidores do aval desta instituição, passaram pelo crivo Insley Pacheco para apresentarem
trabalhos em sua “galeria”.
O fato de Insley Pacheco atuar como fotógrafo-pintor, não consiste apenas em uma dupla
atividade profissional. São vários os pontos de confluência entre os cânones pictóricos e fotográficos,
tornando-o, em alguns momentos, indissociáveis. A análise de seus trabalhos mostra as
interdependências, formais e conceituais existentes entre estas duas formas de representação, durante
a segunda metade do século XIX, configurando vetor importante para a compreensão da noção de
regime de visualidade no Rio de Janeiro dos oitocentos.
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Inventado pelo francês Louis-Désiré Blanquart-Evrard (1802-1872) em 1850, foi o método de
cópias fotográficas mais usual durante o século XIX. Consiste no uso de uma camada fina e
transparente de albumina - extraída da clara de ovos de galinha - destinada a fazer os sais de prata
fotossensíveis aderir à base de papel (ou outra superfície) sobre o qual a imagem se forma.
Ambrótipo
Processo fotográfico direto que empregava negativos de vidro de colódio úmido, subexpostos e
montados sobre fundo negro para produzir o efeito visual de positivos. Concebido pelo inventor do
processo de colódio úmido, o inglês Frederick Scott Archer (1813-1857) em 1851, em parceira
por Peter W. Fry, foi posteriormente aperfeiçoado e patenteado pelo norte-americano James Ambrose
Cutting (1814-1867) em 1854. Utilizado como uma alternativa mais barata para o daguerreótipo, o
ambrótipo também era apresentado estojos luxuosos e decorativos. Outra vantagem sobre o
daguerreótipo atribuída a este processo era a ausência do reflexo característico do processo anterior.
Este processo também recebeu a denominação de melanótipo, mais utilizada no continente europeu.
Calótipo / Talbótipo
Termo derivado do grego kalos, que significa belo e typos, que significa imagem, o calótipo designava
o primeiro processo fotográfico viável, baseado no princípio negativo-positivo desenvolvido pelo
inglês William Henry Fox Talbot (1800-1877) a partir de seus photogenic drawings. Este processo
difundido comercialmente a partir de 1841, empregava negativos de papel translúcido, sensibilizado
com iodeto de potássio e nitrato de prata, coberto por cera. Após a exposição deste negativo na
câmara escura, a imagem era revelada em uma solução de nitrato de prata e ácido gálico. Este
processo permitia um grande número de cópias fotográficas em papel salgado, obtidas por contato,
montadas em um sanduíche de vidro em um chassi de madeira, expostas à luz solar. Este processo
atingiu grande popularidade na Inglaterra entre 1841 até o início da década de 1860, mas, devido
ao alto preço cobrado por seus direitos autorais, não teve a mesma penetração nos demais países.
*Neste glossário constam os termos técnicos citados no decorrer do texto. Sua elaboração baseia-se nas seguintes
referências: TURAZZI, 1995; KOSSOY, 2002; VASQUEZ, 1985 e www.itaucultural.com.br.
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Carte-cabinet
Formato de apresentação de fotografias sobre papel, sugerida no The Photogenic News, na Inglaterra
em 1866, logo utilizado no mundo inteiro, até o final do século XIX. Sendo uma evolução do
formato cartão de visita, tinha o mesmo tipo de apresentação, mas num tamanho maior, razão pela
qual era chamado de cabinet, de gabinete. As fotografias medem no formato carte-cabinet medem
cerca de 9,5 x 14cm montadas sobre cartões rígidos de cerca de 11 x 16,5 cm. Na década seguinte
surgiram outros formatos, menos populares, como cartão promenade (9,5 x 19 cm) e cartão bourdoir
(12,7 x 21 cm).
Carte-de-visite / Cartão de visita
Formato de apresentação de fotografias patenteado pelo francês André Adolphe-Eugène Disdéri
(1819-1889) em 1854 e assim denominado em virtude de seu tamanho reduzido (uma fotografia de
cerca de 9,5 x 6 cm montada sobre um cartão rígido de cerca de 10 x 6,5 cm). Utilizando um único
negativo de vidro, em uma câmara cm quatro objetivas, obtinha-se quatro imagens distintas,
processadas de uma só vez, em um único papel fotográfico, posterior mente dividido e montado em
papel um rígido. Baixando substancialmente os custos do retrato fotográfico, o carte-de-visite
popularizou-se rapidamente, tornando-se um modismo mundial, começando a declinar a partir da
década de 1870, com o surgimento do cartão cabinet, embora tenha sido empregado por alguns
fotógrafos até o fim do século XIX. O colecionismo de carte-de-visite, fez surgir uma outra moda: o
álbum de fotografias, nos qual reunia-se não apenas retratos de familiares, mas, também, de
personalidades da época.
Colódio
Solução de nitrato de celulose em partes iguais de éter e álcool, transparente e viscosa, utilizada
como veículo para suspensão dos sais de prata sensíveis à luz, formando um camada adesiva sobre
negativos de vidro e papéis fotográficos.
Chystalotype / Chrystalótipo
Patenteado nos Estados Unidos, trata-se de processo de obtenção de imagens sobre chapas de
vidro recobertas de albúmen (clara de ovo), sobre a qual aderiam os sais de prata. Essas chapas
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eram usadas tanto para negativos como para positivos. Tinha a vantagem de eliminar o grão (presente
nos negativos de papel), porém necessitava de um longo tempo de exposição. A principal aplicação
dessas chapas era centrada na produção de slides (positivos) para projeção nas ‘lanternas mágicas’
e em imagens estereoscópias.
Daguerreótipo
Processo positivo criado pelo francês Louis-Jacques-Mandé Daguerre (1787-1851), anunciado
em 1839. No daguerreótipo, a imagem era formada sobre uma fina camada de prata polida, aplicada
sobre uma placa de cobre e sensibilizada em vapor de iodo, sendo apresentado em luxuosos estojos
decorados - inicialmente em madeira revestida de couro e, posteriormente, em baquelite - com
passe-partout de metal dourado em torno da imagem e a outra face interna dotada de elegante forro
de veludo.
Divulgado em 1839, esse processo teve, na Europa, utilização praticamente restrita à década de
1840 e meados da década de 1850. Aqui no Brasil continuou sendo empregado até o início da
década de 1870, enquanto nos Estados Unidos - onde a daguerreotipia conheceu popularidade
maior até do que em seu país de origem - continuou sendo muito popular até a década de 1890.
Fotopintura
Processo inventado por André Adolphe Eugène Disdéri (1819-1889/90) em torno de 1863, a
fotopintura é obtida a partir de uma base fotográfica em baixo contraste - que tanto pode ser uma
tela quanto uma imagem sobre papel - sobre a qual o pintor aplica as tintas de sua preferência,
geralmente guache, para o papel, e óleo, para as telas. Essa técnica apresenta a vantagem de dispensar
a exigência de grande talento do pintor para o difícil gênero do retrato, transformando-o na maior
parte dos casos num mero colorista, ao mesmo tempo que libera o cliente das fastidiosas sessões de
pose exigidas pela pintura tradicional. Já em 1866 encontramos os primeiros praticantes deste
processo no Brasil, que era denominado nos países de língua inglesa de photography on canvas.
Goma Bicromatada
Este processo surgiu em 1894 e foi amplamente utilizado pelos fotógrafos pictorialistas, a partir da
última década do século XIX até a década de 1920. Além de possibilitar o uso da cor, permitia ao
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fotógrafo um grande controle da formação da imagem, cujo acabamento podia evocar tanto o
aspecto de uma gravura como de um desenho a carvão ou em pastel. Neste processo eram utilizados
papéis artesanais, recobertos por uma camada de goma bicromatada ¾, composta pela mistura de
goma arábica e de dicromato de potássio ¾ na qual podiam ser adicionados pigmentos de qualquer
cor a escolha do fotógrafo.
Papel Salgado
Desenvolvido pelo inglês Willian Henry Fox Talbot logo em seus primeiros experimentos de 1840
este processo foi utilizado até fins da década de 1850 para a obtenção de cópias a partir de negativos
de papel ou de vidro. Baseia-se na sensibilidade do cloreto de prata à luz, esses papéis tinham um
acabamento mate, pejorativamente chamado de dead surface (superfície morta) por aqueles que
pretendiam valorizar a superfície mais brilhante do papel albuminado.
Platinotipia
Processo de produção de positivos sobre papel, criado pelo inglês William Willis (1841-1923) em
1873, empregando como materiais fotossensíveis sais de ferro e platina precipitada, produzindo
dessa forma uma imagem indissolúvel da fibra do papel e dotada de fina e rica gradação tonal. É,
sem dúvida alguma, o processo mais estável empregado durante o século XIX. Produzido
industrialmente entre 1873 e 1937, esse papel foi gradativamente abandonado pelos fotógrafos a
partir da década de 1920, em virtude do brutal aumento do preço da platina, voltando a ser adotado
pelos fotógrafos contemporâneos – que foram obrigados a produzi-lo artesanalmente – a  partir da
década de 1960.
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Arquivo Nacional – AN
Fundação Biblioteca Nacional – FBN
Fundação Casa de Rui Barbosa – FCRB
Fundação Maria Luisa e Oscar Americano – FMLOA
Instituto Histórico e Geográfico Brasileiro – IHGB
Museu Imperial/Petrópolis – MIP
Museu Histórico Nacional – MHN
Museu Mariano Procópio – MMP
Museu Paulista – MP
Museu Prudente de Moraes – MPM





CV01 - carte de visite
Anterior a 1863
Pacheco Photographo da Casa Imperial
Ainda não apresenta nenhuma premiação
Imagem: Brazão da Família
Talvez este tenha sido o seu primeiro modelo de
carte de visite, impresso ainda em seu primeiro endereço.
CV02 - carte de visite
Posterior a 1863
Pacheco Photographo da Casa Imperial
Ainda não apresenta nenhuma premiação
Imagem: Brazão da Família
Segundo modelo de carte-de-visite,
impresso após a transferência  para  o número 102.
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CV03 - carte de visite
Posterior a 1864
Pacheco Photographo da Casa Imperial
Premiações: Exposição Nacional de 1861
Academia das Bellas Artes em 1864
Imagem: Brazão da Família + 2 medalhas
que indicam suas premiações
CV04 - carte de visite
Posterior a 1865
Insley Pacheco
Photographo da Casa Imperial
Cavalleiro da Ordem de Christo  de Portugal
Premiações: Exposição Nacional de 1861
Academia das Bellas Artes em 1864
Exposição Internacional Portugueza em 1865
Imagem: Brazão da Família acompanhado de uma cruz




Insley Pacheco - Pintor de Paizagens
Photographo da Casa Imperial
Cavalleiro da Ordem de Christo de Portugal
Premiações: Exposição Nacional de 1861
Academia das Bellas Artes em 1864
Exposição Internacional do Porto em 1865
Imagem: Logotipo com as iniciais JIP,
Brazão da Família acompanhado de uma
cruz presa ao laço da parte inferior+ 6
medalhas
CV05 - carte de visite
Posterior a 1865
Insley Pacheco - Pintor de Paizagens
Photographo da Casa Imperial
Cavalleiro da Ordem de Christo de Portugal
Premiações: Exposição Nacional de 1861
Academia das Bellas Artes em 1864
Exposição Internacional do Porto em 1865
Imagem: Logotipo com as iniciais JIP, Brazão da
Família acompanhado de uma cruz presa ao laço
da parte inferior + 6 medalhas
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CV06 - carte de visite
Posterior a 1865
Pintor de Paizagens - Insley Pacheco
Photographo da Casa Imperial
Cavalleiro da Ordem de Christo de Portugal
Premiações: Exposição Nacional de 1861
Academia das Bellas Artes em 1864
Exposição Internacional do Porto em 1865
Imagem: Logotipo com as iniciais JIP, Brazão da Família




Pintor de Paizagens - Insley Pacheco
Photographo da Casa Imperial
Cavalleiro da Ordem de Christo de Portugal
Premiações: Exposição Nacional de 1861
Academia das Bellas Artes em 1864
Exposição Internacional do Porto em 1865
Imagem: Logotipo com as iniciais JIP, Brazão
da Família acompanhado de uma cruz presa




Insley Pacheco - Pintor de Paisagens
Photographo da Casa Imperial
Cavalleiro da Ordem de Christo de Portugal
Premiações: Exposição Nacional de 1861
Academia das Bellas Artes em 1864
Exposição Internacional do Porto em 1865
Imagem: Logotipo com as iniciais JIP, Brazão
da Família acompanhado de uma cruz presa
ao laço da parte inferior + 7 medalhas
CV07- carte de visite
Posterior a 1866
Insley Pacheco - Pintor de Paisagens
Photographo da Casa Imperial
Cavalleiro da Ordem de Christo de Portugal
Premiações: Exposição Nacional de 1861
Academia das Bellas Artes em 1864
Exposição Internacional do Porto em 1865
Imagem: Logotipo com as iniciais JIP, Brazão da
Família acompanhado de uma cruz presa ao laço da
parte inferior + 8 medalhas
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CV08 - carte de visite
Posterior a 1866
Insley Pacheco - Pintor de Paisagens
Photographo da Casa Imperial
Cavalleiro da Ordem de Christo de Portugal
Premiações: Medalha de 1a Classe na Exposição
Internacional do Porto e em outras exposições
Imagem: Logotipo com as iniciais JIP, Coroa s/
Brazão + 8 medalhas
CV09 - carte de visite
Posterior a 1866
Insley Pacheco - Pintor de Paisagens
Photographo da Casa Imperial
Cavalleiro da Ordem de Christo de Portugal
Premiações: Medalha de 1a Classe na Exposição
Internacional do Porto e em outras Exposições
Imagem: Logotipo com as iniciais JIP, Brazão da
Família acompanhado de uma cruz presa ao laço





Cavalleiro da Ordem de Christo de Portugal
Photographo da Casa Imperial
Premiações: Menção de Honra em Vienna e
13 medalhas em várias Exposições
Imagem: Diagramação bem diferenciada
das anteriores com 13 medalhas,
ocupando um espaço pequeno do cartão.
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CV10 - carte de visite
Posterior a 1882
Pacheco & Filho
Photographos da Casa Imperial
Premiações: Hábito de Cavalleiro da Real Ordem de
Christo, Menção de Honra na Exposição de Vienna e
mais 14 medalhas nas Exposições de Philadelphia,
Porto, Brazil, Chile e Buenos Ayres.
Especialidade de Retratos inalteráveis pelo systema de
platinotypia
Imagem: Brazão da Casa Imperial, em dimensões
menores que nas anteriores, tendo abaixo a Guirlanda
formada por 13 medalhas e um diploma
CV05 -  carte-cabinet - Posterior a 1882
Pacheco & Filho - Photographos da Casa Imperial
Premiações: Hábito de Cavalleiro da Real Ordem de
Christo, Menção de Honra na Exposição de Vienna e
mais 14 medalhas nas Exposições de Philadelphia,
Porto, Brazil, Chile e Buenos Ayres.
Especialidade de Retratos inalteráveis pelo systema
de platinotypia
Imagem: Brazão da Casa Imperial, em dimensões
menores que nas anteriores, tendo abaixo a
Guirlanda formada por 13 medalhas e um diploma
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CV05B -  carte-cabinet - Posterior a 1882
As variações de cores tornam-se comuns a partir
deste período.
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CB06 -  carte-cabinet - Posterior a 1882
Pacheco & Filho - Photographos da Casa
Imperial
Premiações: Hábito de Cavalleiro da Real Ordem
de Christo, Menção de Honra na Exposição de
Vienna e mais 14 medalhas nas Exposições de
Philadelphia, Porto, Brazil, Chile e Buenos Ayres.
Especialidade de Retratos inalteráveis pelo
systema de platinotypia
Imagem: Brazão da Casa Imperial tendo abaixo
o nome do estabelecimento em letra cursiva e ao
centro um desenho de uma folha ou plaqueta com
a listas de premiações.
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CV06B - carte-cabinet - Posterior a 1882
Variação de cor do modelo anterior
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CB07-  carte-cabinet - Posterior a 1882
Pacheco & Filho - Photographos da Casa Imperial
Premiações: Hábito de Cavalleiro da Real Ordem
de Christo, Menção de Honra na Exposição de
Vienna e mais 14 medalhas nas Exposições de
Philadelphia, Porto, Brazil, Chile e Buenos Ayres.
Especialidade de Retratos inalteráveis pelo systema
de platinotypia
Imagem: Brazão da Casa Imperial tendo abaixo o
nome do estabelecimento em letra cursiva e ao
centro um desenho de uma folha ou plaqueta com
a listas de premiações.
Obs.: Existe uma pequena dieferença no modelo do
brazão.
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CV08 -  carte-cabinet - Posterior a 1888
Pacheco & Filho - Photographos da Casa
Imperial
Premiações: Hábito de Cavalleiro da Real
Ordem de Christo, Menção de Honra na
Exposição de Vienna e mais 14 medalhas nas
Exposições de Philadelphia, Porto, Brazil,
Chile e Buenos Ayres.
Especialidade de Retratos inalteráveis pelo
systema de platinotypia
Imagem: Segue o mesmo layout dos
anteriores, mas as referênciasao império são
elimindadas.
Surge um endereço a Rua dos Ourives, 38
CV08B -  carte-cabinet - Posterior a 1888
Uma variação com o tradicional endereço
da Rua do Ouvidor, 102.
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CB09-  carte-cabinet - Posterior a 1888(?)
Insley Pacheco - Photographo e Pintor
Cavalleiro da Real Ordem de Christo
Premiações: Menção de Honra na Exposição de
Vienna e mais 15 medalhas nas Exposições de
Philadelphia, Porto, Brazil, Chile, Buenos Ayres e
Chicago.
Novo systema de platinotypia
Imagem: A composição se difere muito das
demais, trazendo uma ilustração que se refere ao
fazer fotográfico. 3 anjinhos: um deles dedica-se a
preparar as placas, o segundo prepara a máquina
fotográfica e o último cuida dos papéis, todos
imersos em arranjos florais criando uma
atmosfera etérea.
Rua dos Ourives, 38
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CV10 -  carte-cabinet - Posterior a 1885(?)
Insley Pacheco - Photographo da Casa Imperial
Introdutor da Phtogrphia das Côres
Cavalleiro da Real Ordem de Christo
Premiações: Menção de Honra na Exposição de
Vienna e 16 medalhas nas Exposições de
Philadelphia, Porto, Brazil, Chile, Buenos Ayres
e Chicago, 2 Medalhas de Ouro e Bronze na
Exposição de S. Luiz.
Novo systema de platinotypia
Imagem: A diagramação do verso deste é cartão
é bem simplificada, sem a utilzação de
ilustrações. A inovação neste modelo fica por
conta do degradê encontrado na frente do
cartão.
Rua do Ouvidor esquina da Rua Gonçalves Dias
no 70 2o andar.
CV09 - carte de visite




Retrato de jovem desconhecido, c. 1850
Daguerreótipo,
7 x 8,3 cm
Acervo: MHN
Reprodução:“Dom Pedro II e Fotografia no Brasil”, p. 38
Retrato das Princesas Dona
Leopoldina e Dona Isabel, c. 1855    
Ambrótipo
imagem: 15 x 12 cm moldura: 15,4
x 12,3 cm
Descrição: Retrato das princesas ainda
meninas, trajando vestidos escuros
idênticos, montado em estojo de
madeira coberto de veludo
vermelho.Uma moldura dourada,
decorada em baixo relevo, traz o nome
PACHECO gravado.
Acervo: FMLOA - 293
Peça adquirada em leilão de objetos
percentes à família imperial, na




Pedro II, Imperador do Brasil, c. 1850/60.
papel albuminado
Imagem:9x6cm       suporte: 11x7cm - CV02
Descrição: Busto do Imperador adulto, de perfil,
voltado para a direita.
Acervo: FBN     Fotos-Fich. 1.4 (496)
Col. D. Thereza Christina Maria
Obs.: Retrato no qual o Imperador aparece mais
jovens, dentre os apresentados  neste álbum.
José Maria da Silva Velho, 18_ _
Suporte: 6 x 9 cm – CV 01
Acervo: AN 02/Fot – 357.1
Obs.: Esta foto parece ter sido feita a partir de
um desenho ou de uma gravura.
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Princesa Isabel e conde d´Eu, 01/12/1864
papel albuminado
Imagem:9,4 x 5,7 cm.         suporte: 10,7 x 6 cm - CV01
Descrição: Princesa Isabel e conde d´Eu, corpo inteiro, em pé, de braço dados.
Ela trajando vestido claro e ele segurando um chapéu na mão esquerda.
Inscrição manuscrita: “De S. A. A Princeza D. Isabel e Seu Marido. Tirado em 1o de
Dezembro de 1864”
Acervo: MIP I-1-1-Nº 34 - Doação Anônima.
Conde D’Eu, c. 1965.
Prata/Gelatina a partir de um negativo de data anterior
imagem: 8,8 x 5,7 cm
suporte: 10,8 x 6,8 cm - CV09
Resumo: Corpo inteiro, sentado, voltado à direita, pernas
cruzadas, lendo um livro e o braço esquerdo apoiado em
um móvel.
Acervo: MIP I-1-14-Nº 19
Doação Pedro Paranaguá – Coleção Pedro Paranaguá
Conde d´Eu, Ca. 1865
Albúmen,
imagem: 99,1 x 5,4 cm
suporte: 10,6 x 5,5 cm - CV02
Resumo: Corpo inteiro, sentado, ligeiramente
voltado à direita e a cabeça para a frente,
pernas cruzadas.
                           Acervo: MIP I-1-14-Nº 30
Doação Anônima.
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Retrato de mulher não identificada, c. 1860.
papel albuminado
imagem:8,9 x 5,5cm          suporte: 10,5 x 6,1 cm - CV02
Retrato de corpo inteiro de uma mulher jovem, trajando vestido claro com aplicações
em reda no corpo e xale escuro sobre os ombros.Mão esquerda apoiada sobre o
espaldar de uma cadeira, que tem atrás dela os mesmos coluna e objeto de metal
presente na fotografia anterior.
Cenário composto por poucos elementos, mas que sugerem um ambiente requintado,
recorrentes nos retratos feitos no estúdio de Insley Pacheco.
Inscrição manuscrita no verso: “a despedir-se”
Acervo: MIP                FIP_SC_011
Pertencente a uma série de 12 cartes de visite ainda não classificada.
Retrato de mulher não identificada, c. 1860.
papel albuminado
imagem:8,9 x 5,4cm                   suporte: 10,5 x 6,1 cm - CV02
Retrato de corpo inteiro de uma mulher jovem, trajando vestido claro com aplicações
em reda no corpo e xale escuro sobre os ombros. Mão esquerda apoiada sobre o
espaldar de uma cadeira, que tem atrás dela os mesmos coluna e objeto de metal
presente na fotografia anterior.
Cenário composto por poucos elementos, mas que sugerem um ambiente requintado,
recorrentes nos retratos feitos no estúdio de Insley Pacheco.
Acervo: MIP             FIP_SC_009
Obs.: Pertencente a uma série de 12 cartes de visite ainda não classificada.
Retrato de mulher não identificada, c. 1860.
papel albuminado
imagem:8,9 x 5,5cm         Cartão suporte: 9,5 x 6,2cm - CV02
Desdrição: Retrato de corpo inteiro de uma mulher idosa sentada, mãos
sobrepostas, corpo ligeiramente voltado a direita e rosto para a frente,
trajando vestido claro com chale rendado escuro sobre os ombros. Nesta
fotografia em fundo neutro, a ausência de elementos decorativos atribui
maior austeridade ao retrato.
Acervo: MIP FIP_SC_005
Obs.: Pertencente a uma série de 12 cartes de visite ainda não classificadas.
152
Retrato da Viscondessa da Gávea, Maria
Amalia de Mendonça Corte Real, 18_ _
Suporte: 6,3 x 10 cm – CV 02
Acervo: AN   02/Fot – 154.1
Retrato de mulher não identificada, c. 1860.
papel albuminado
imagem: 8,9 x 5,5cm       suporte: 10,5 x 6,1cm - CV02
Retrato de corpo inteiro de uma mulher, trajando vestido escuro com discretas
estampas e detalhes em renda, deixando os ombros a mostra.A mão esquerda está
apoiada sobre uma coluna tendo uma taça de metal sobre ela.
Cenário composto por poucos elementos, mas que sugerem um ambiente requintado,
recorrentes nos retratos feitos no estúdio de Insley Pacheco.
Acervo: MIP FIP_SC_008
Pertencente a uma série de 12 cartes de visite ainda não classificadas.
Retrato de mulher não identificada, c. 1860.
papel albuminado
imagem:9,3 x 5,4cm    suporte: 10,5 x 6 cm - CV02
Retrato de corpo inteiro de uma mulher jovem, trajando vestido em meio tom e
golas claras, apoiando um dos braços em uma coluna e tronco levemente
inclinado à direita.
Um pequeno detalhe da mesa presente na foto anterior, ficou a mostra no canto
direito da composição. Cenário composto por poucos elementos, mas que
sugerem um ambiente requintado, recorrentes nos retratos feitos no estúdio de
Insley Pacheco.
Acervo: MIP FIP_SC_007
Pertencente a uma série de 12 cartes de visite ainda não classificada.
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José Cesário de Miranda Ribeiro – Visconde de Uberaba
papel albuminado
carte de visite*
Figura em pé, braço esquerdo apoiado à coluna; traja calça e
casaca, colarinho alto, gravata borboleta. Barba (rala) e cabelos
grisalhos.
Cópia de original de Pacheco
“Colega e amigo” de Rui Barbosa (carta datada de 1904); porta-
voz da classe dos lavradores mineiros solicita apoio de Rui
Barbosa, através do seu editorial no “Diário de Notícias”, para os
signatários da representação publicada no jornal “O Mineiro”
Acervo: FCRB - 425
* Neste arquivo, não é permitido o acesso aos originais e os
formatos não estavam especificados em suas fichas.
Retrato do Marquês da Gávea,
Manuel Antônio da Fonseca Costa
Suporte: 6,3 x 10 cm – CV 02
Acervo: AN       02/Fot – 50.1
Retrato de Rosalina Ribeiro de Campos, c.1865
Suporte: 10 x 6,3 cm [não foi possível conferir o
modelo do cartão]





Menina de corpo inteiro, em pé junto a um acessório decorativo utilizado para
compor o cenário. Usa vestido branco de tecido leve, bordado, saia curta bem
armada, calça botinha com meia 3/4 . Cabelos curtos, anelados.
Acervo: FCRB - 2073
* Neste arquivo, não é permitido o acesso aos originais e os formatos não estavam
especificados em suas fichas.
Retrato de mulher não identificada, c. 1860.
papel albuminado
imagem:9,3 x 5,4cm      suporte: 9,72 x 6,16 cm - CV01
Retrato de corpo inteiro de uma mulher de meia idade, trajando
vestido escuro com golas e mangas claras, apoiando uma das
mãos em uma peça decorativa de metal, colacada sobre uma
mesa. Cenário composto por poucos elementos, mas que
sugerem um ambiente requintado. Os objetos aqui presentes são
recorrentes nos retratos feitos no estúdio de Insley Pacheco.
Acervo: MIP     FIP_SC_010




imagem:8,9 x 5,5cm.         suporte: 9,5 x 6,2cm - CV02
Menina e menino de corpo inteiro. Ela de vestido claro com a mão esquerda
apoiada sobre o ombro do menico. Ele de terno escuro e braço esquerdo
apoiado sobre uma mesinha redanda.Fundo neutro.
Acervo: MIP FIP_SC_011
Pertencente a uma série de 12 cartes de visite ainda não classificadas.
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Retrato de mulher não identificada, c. 1860.
papel albuminado
imagem:8,9 x 5,5cm      suporte: 10,5 x 6,2cm - CV02
Retrato de corpo inteiro de uma mulher sentada co m corpo ligeiramente
voltado a direita e rosto para a frente e o antebraço apoiado sobre uma mesa,
trajando vestido escuro com golas e punhos claros. No canto direito, ao fundo
uma parte de uma cortina.
Mesa sempre presente nas fotos de Pacheco.
Acervo: MIP FIP_SC_006
Pertencente a uma série de 12 cartes de visite ainda não classificadas.
Crianças, c. 1860.
papel albuminado
imagem:9 x 5,5cm          suporte: 10,4 x 6,2cm - CV03
Menino e menina de corpo inteiro em fundo neutro. Ele de calça e jaqueta xadrez,
em pé com a mão esquerda apoiasobre o joeleho da menina. Ela trajando vestido
claro, sentada sobre a mesa com a mão direita sobre o ombro do garoto.
Acervo: MIP        FIP_SC_004
Pertencente a uma série de 12 cartes-de-visite ainda não classificadas.
Família Imperial, 1865.
papel albuminado
imagem:9,2 x 5,6cm     suporte: 10 x 6 cm - CV02
D. Pedro II, D. Teresa Cristina, sentados, corpo inteiro, com as filhas e os
genros. Em pé, da esquerda para a direita: princesa Isabel, corpo inteiro, de
perfil à direita, com a mão direita apoiada no espaldar da cadeira, onde está
sentado o pai, conde d’Eu atrás dele, princesa Leopoldina atrás da sua mãe e o
duque de Saxe, mais de meio corpo, de perfil à esquerda. Todos trajando roupa
escura com exceção da princesa Isabel.




9,3 x 5,8 cm     suporte:10,4 x 6,1 cm.
Resumo: Corpo inteiro, sentada, ligeiramente voltado à
esquerda, olhando para a frente, tendo as mãos entrelaçadas
sobre o colo. Trajando vestido claro e usando pulseiras, brincos
e colar com crucifixo.




imagem: 8,1 x 5,0 cm     suporte: 10,4 x 6,1 cm - CV09
Resumo: Meio corpo, sentada, ligeiramente voltado à
esquerda, tendo um dos braços apoiado sobre uma
mesa e o outro sobre o joelho, trajando vestido claro e
usando pulseiras, brincos e colar com crucifixo. Trajes e





imagem: 9 x 6 cm
carte-de-visite, 10,1 x 6,2 cm.
Princesa Isabel, corpo inteiro, em pé, ligeiramente voltada
à direita, tendo a mão esquerda apoiada sobre o espaldar
de uma cadeira. Trajando vestido claro e cabelos presos
repartidos ao meio. Autografada.
Acervo:MIP     I-1-13-Nº 25
 Obs.: consta uma cópia no Acervo D. João de Orleans e
Bragança, reproduzido no catálogo “De Volta à Luz”
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Princesa Isabel, c. 1864.
Prata/Gelatina a partir de um negativo de data anterior
imagem: 8,5 x 5,5 cm     suporte:10,7 x 6,7 cm - CV09
Resumo: Mais de corpo, sentada, ligeiramente voltada à
esquerda. Trajando vestido escuro
Acervo: MIP     I-1-13-Nº 15
Doação Pedro Paranaguá – Coleção Pedro Paranaguá.
Doação anônima.
D. Pedro II, c. 1865.
Albúmen
imagem: 9 x 5,5 cm      suporte: 10,3 x 6,3 cm -CV02
Resumo: Meio corpo, ligeiramente voltado à
esquerda.Na lapela da casaca a miniatura do Tosão de
Ouro e no peito vê-se parcialmente a placa da Ordem
Imperial do Cruzeiro.
Acervo: MIP     I-1-8-Nº 2
Transferência Museu Histórico de Petrópolis.
D. Teresa Cristina, c. 1865
Prata/Gelatina a partir de um negativo de data anterior
imagem: 8,5 x 5,5 cm     suporte: 10,8 x 6,7 cm - CV09
Resumo: Corpo inteiro, em pé, ligeiramente voltada à esquerda,
olhando para a frente, e a mão direita sobre um consolo.
Trajando vestido escuro. Cabelos presos repartidos ao meio.
Acervo: MIP      I-1-9-Nº 1
Doação Pedro Paranaguá – Coleção Pedro Paranaguá.
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Isabel, Princesa do Brasil,  1865
papel albuminado
imagem: 9x6 cm     suporte: 11x7cm
Resumo: retrato da Princesa jovem de corpo
inteiro, em pé, voltada para a direita, ao lado de
um cãozinho que está sobre a mesa.
Acervo: FBN     Fotos-Fich 14 (140)




imagem: 9 x 6 cm
Acervo D. João de Orleans e Bragança
Reproduzido da publicação “De Volta à Luz”.
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suporte: 10 x 6 cm
Acervo D. João de Orleans e Bragança
Reproduzido da publicação “De Volta à Luz”.
D. Thereza Christina Maria, Imperatriz do
Brasil, 1865
Fotopintura
imagem: 9 x 6 cm,
Acervo D. João de Orleans e Bragança
Reproduzido da publicação “De Volta à Luz”, p.
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Isabel, Princesa do Brasil, 1865
papel albuminado
imagem:30x24 cm     suporte: 30x24cm
Carimbo (relevo seco) do fotógrafo com brasão imperial no papel fotográfico.
Resumo: retrato da Princesa jovem de corpo inteiro, em pé, de frente.
Acervo: FBN     Fotos-Arm. 2.3.4 (14)




imagem: 30 x 23 cm
Nome do fotógrafo manuscrito sobre o papel fotográfico: “Pacheco”.
Carimbo (impresso) do fotógrafo no verso do cartão-suporte
Resumo: Retrato da Imperatriz adulta, de corpo inteiro, em pé, de frente.
Arquivo: FBN     Fotos-Arm. 2.3.4 (16)
Col. D. Thereza Christina Maria
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D. Pedro II, c. 1865.
Prata/Gelatina a partir de um negativo de data anterior.
imagem: 8,7 x 5,4 cm     suporte: 10,7 x 6,7 cm - CV09
Resumo: mais de meio corpo, ligeiramente voltado à direita,
sentado, tendo as mãos sobre as pernas. Na lapela da
casaca, a miniatura do Tosão de Ouro e no peito a placa da
Ordem Imperial do Cruzeiro. No colete, corrente que prende
o relógio de bolso.
Acervo: MIP I-1-8-Nº 3
Doação Pedro Paranaguá – Coleção Pedro Paranaguá
D. Pedro II, Ca. 1965.
Ambrótipo.
Imagem: 8,8 x 6,5 cm.
Resumo: busto dentro de um oval, ligeiramente
voltado à direita, olhando para a frente, sentado,
tendo as mãos sobre as pernas. Na lapela da
casaca, a miniatura do Tosão de Ouro e no peito a
placa da Ordem Imperial do Cruzeiro. No colete,
corrente que prende o relógio de bolso.
Acervo: MIP     I-1-8-Nº 62
Compra  José Pires dos Santos.
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D. Pedro II, c. 1865
Albúmen
imagem:14,2 x 10,2      suporte: 16,5 x 10,9 cm.
Resumo: corpo inteiro, ligeiramente voltado à direita, sentado com as pernas cruzadas,
a direita sobre a esquerda. Farda da Marinha.
MIP     I-1-8-Nº 8
Doação Vasco Lima.
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D. Pedro II , 1865
cópia fotográfica, 24, 1 x 18 cm.
Resumo: D. Pedro II, corpo inteiro, em pé, ligeiramente voltado à direita, olhando para a
frente. Farda da Marinha. No peito da casaca a placa da Ordem Imperial do Cruzeiro.
Reprodução de Bastos Dias [Rio], de original fotográfico de Joaquim Insley Pacheco, do
acervo do Museu Mariano Procópio.
MIP     I-1-8-Nº 7r
Procedência Ignorada.
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Barão Felipe Lopes Neto
papel albuminado
carte de visite*
Resumo: Busto voltado para a esquerda, de paletó,
colarinho alto, gravata borboleta estreita.
Inscrição manuscrita no verso: “Ao meu velho e estimado
amigo, Dr. João José Barbosa
d’Oliveira / F. Lopes Netto”
Acervo: FCRB     429
Obs.: Amigo do Pai de Rui Barbosa
* Neste arquivo, não é permitido o acesso aos originais e
os formatos não estavam especificados em suas fichas.
Retrato do Visconde de Cavalcanti,
Diogo Velho Cavalcanti de Albuquerque, c. 1866
Suporte: 6,3 x 10 cm – CV 03
Acervo: AN     02/Fot – 15.1
Retrato do Barão de Capanema,
Guilherme Schuch de Capanema, c.1867
Suporte: 6,3 x 10 cm – CV 05
Acervo: AN     02/Fot – 34.1 e 34.2
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João José Barbosa de Oliveira
carte de visite
Resumo: Figura sentada, voltada para a direita
apoiada à mesa; traja terno e gravata escura.
Acervo: FCRB     482
Obs.: 2 originais, pai de Rui Barbosa
* Neste arquivo, não é permitido o acesso aos
originais e os formatos não estavam especificados
em suas fichas.
João Sertório
Carte de visite - CV04
Resumo: figura com mais de meio corpo, voltado à
esquerda com as mãos sobre uma mesa.
Acervo: MIP I-2-Nº 56
Barão e Baronesa de Sertório
imagem: 9,1 x 5,5 cm     suporte: 10,6 x 6,5 cm - CV05
Resumo: casal de corpo inteiro, de pé, mão direita do
barão apoiada ao ombro da baronesa
Acervo: MIP     I-2-Nº 58
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Isabel Augusta S. Q. Barbosa de Oliveira
carte de visite*
Resumo: Figura sentada, voltada para a esquerda, braço direito
apoiado à mesa. Traje vestido com saia rodada, mangas compridas
com aplicação de renda nos punhos, ombros e cintura, abotoados na
frente, gola clara. Cabelos presos para trás.
Arquivo: FCRB     848
* Neste arquivo, não é permitido o acesso aos originais e os formatos
não estavam especificados em suas fichas.
Retrato de Custódio de Almeida Magalhães
Suporte: 10 x 6,3 cm – CV 05
Acervo: AN     02/Fot – 104.1
Louis Moreau Gottschalk, 14/06/1869
imagem: Resumo: busto voltado para a direita,com
bordas esfumaçadas.
Foto com dedicatória em 14/06/1869
Suporte: 10 x 6 cm
Acervo: MIP I-4-Nº 47
Obs.: semelhante à foto enconttrada no IHGB.
Este músico norte-americano, veio para o Brasil em
1869, ocupando o cargo de Diretor das bandas do
Exército, da Marinha e da Guarda Nacional e fez grande
sucesso na corte. Faleceu neste mesmo ano.
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Pedro II, Imperador do Brasil, entre 1866 e 1876
papel albuminado
imagem: 14,4 x 10,5 cm    suporte: 17 x 11 cm
Arquivo: FBN      Fotos-Fich. 1. 3 (63)
Col. D. Thereza Christina Maria
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Pedro II, Imperador do Brasil, 18__
papel albuminado,
Resumo: Foto do Imperador de corpo
inteiro, apoiado em uma coluna a sua
esquerda com uma cadeira a sua direita.
imagem: 14x10 cm      suporte: 17x11cm
Acervo: FBN      Fotos-Arm. 1.3 (43)
Col. D. Thereza Christina Maria
D. Pedro II, Imperador do Brasil, 1865
Papel albuminado
carte de visite, 9 x 6 cm
Acervo do Arquivo Grão-Pará




imagem: 14,3 x 10,1 cm    suporte - CB09
Acervo: MIP     I-1-15-No 03
Compra José Pires do Santos
Princesa Leopoldina, c.1867
Fotopintura,




imagem: 9,1 x 5,4 cm
suporte: 10,5 x 6,3 cm - CV06
Resumo: sentada, tendo ao colo
o filho d. Augusto Lopoldo.
Dedicatória de d. Leopoldina a
d. Adelaide [Taunay].
Acervo: MIP - I-1-1-Nº 113
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Família Imperial, c. 1868.
Albúmen,
imagem: 9,9 x 13,7 cm
suporte: 16,5 x 10,9 cm - CB01
Resumo: D. Teresa Cristina, em pé, tendo a sua
direita a princesa Isabel, sentada, com d. Pedro
Augusto no colo,  e a sua esquerda a princesa
Leopoldina segurando d. Augusto Leopoldo
sentado em uma coluna. As princesas estão
usando chapéu e a princesa Leopoldina trajando
vestido claro.
Acervo: MIP I-1-1-Nº 7
Doação Cecília d‘Escragnolle Dória.
Família Imperial, 1868
imagem:9 x 5,3 cm       suporte: 10,6 x 6,4 cm
Resumo: Princesa Isabel, corpo inteiro, de perfil à esquerda, sentada, tendo ao colo d.
Pedro Augusto, e a sua direita a princesa Leopoldina, corpo inteiro, ligeiramente
voltado à esquerda, cabeça para a frente, em pé, segurando d. Augusto Leopoldo
sobre um móvel. A princesa Leopoldina trajando vestido claro e todos usando chapéu.
MIP     I-1-1-Nº 16
Transferência do Museu Histórico de Petrópolis.
Obs.: cópia encontrada no Arquivo Nacional
CV)
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D. Pedro Augusto, c.1967.
Albúmen
imagem: 14 x 9,9 cm
suporte: 16,5 x 10,9 cm - CB01
Resumo: D. Pedro Augusto sorrindo, corpo
inteiro, em pé sobre uma cadeira, com o braço
esquerdo atrás da cabeça.
Acervo: MIP I-1-22-Nº 3
Doação Cecília d’Escragnolle.
D. Pedro Augusto, 1867
Prata/Gelatina a partir de um negativo da data anterior,
imagem: 8,2 x 5,0 cm     suporte: 10,3 x 6,7 cm.
Resumo: corpo inteiro, em pé sobre uma cadeira, ligeiramente
voltado à direita, olhando para a frente.
MIP     I-1-22-Nº 2
Doação Pedro Paranguá – Coleção Pedro Paranguá.
173
Princesa Isabel, 1870
Prata/Gelatina a partir de um negativo de data anterior,
imagem: 8,6 x 5,4 cm     suporte: 10,8 x 6,7 cm.
Resumo: corpo inteiro, em pé, ligeiramente voltada à direita,
olhando para a frente, tendo a mão esquerda sobre um vaso de
flores. Trajando vestido claro.
Acervo:  MIP     I-1-13-No 16
Doação Pedro Paraanguá – Coleção Pedro Paranaguá.
Princesa Isabel, c.1865.
Papel albuminado
carte-de-visite, 22 x 16 cm
Acervo: Arquivo Grão-Pará
Reproduzido da publicação “De Volta à
Luz”, p.99
174
D. Teresa Cristina, c. 1870.
Reprodução fotográfica de um original fotográfico, de Joaquim Insley
Pacheco.
fotografia PB:11,3 x 7,2 cm.
Resumo:imperatriz de corpo inteiro, em pé, ligeiramente voltada à
esquerda, olhando para frente, tendo a mão direita apoiada sobre o
espaldar da cadeira. Trajando vestido escuro. Cabelos presos e
repartidos ao meio.
Acervo: MIP I-1-9-Nº 4r
Procedência ignorada.
Princesa Isabel, c. 1870
Albúmen
imagem: 13,8 x 10,3 cm     suporte: 16,6 x 10,9 cm
Resumo: mais de meio corpo, em pé,
ligeiramente voltada à direita, tendo a mão
esquerda sobre um móvel e mão direita ao longo
do corpo segurando um leque fechado. Trajando
vestido escuro e usando colar e brincos.
Acervo: MIP     I-1-13-Nº 13




Fotografia PB: 29,8 x 23,3 cm
 Resumo: princesa de corpo inteiro, de costas, cabeça
de perfil, a esquerda, tando as mãos sobre o espaldar
de uma cadeira.
Acervo: MIP     II-1-13-Nº 7r
Reprodução fotográfica de Raul Lopes, do acervo do
Arquivo Grão Pará,
Princesa Isabel, c. 1870.
Albúmen
imagem: 14 x 10 cm
suporte: 16,6 x 10,9 cm - CB01
Resumo: princesa de corpo inteiro, em pé, de
perfil à esquerda, tendo as mãos apoiadas sobre
o espaldar de uma cadeira. Trajando vestido
escuro.
Acervo: MIP I-1-13-Nº 5
Doação Celso José Rocha Miranda Vieira de
Carvalho.
176
Pedro II, Imperador do Brasil, entre 1866 e 1876
papel albuminado
imagem: 14,4 x 10,5 cm    suporte: 17 x 11 cm
Resumo: Imperador idoso,de corpo inteiro,sentado, de frente.
Arquivo: FBN      Fotos-Fich. 1. 3 (64)
Col. D. Thereza Christina Maria
177
Pedro II, Imperador do Brasil, entre 1866 e 1876
papel albuminado
imagem: 14,4 x 10,5 cm    suporte: 17 x 11 cm
Resumo: Busto do Imperador idoso, de frente, voltado de três quartos para a esquerda.
Arquivo: FBN      Fotos-Fich. 1. 3 (61)
Col. D. Thereza Christina Maria
178
Pedro II, Imperador do Brasil, entre 1866 e 1876
papel albuminado
imagem: 14,4 x 10,5 cm    suporte: 17 x 11 cm
Resumo: Busto do Imperador idoso, de frente, voltado de três quartos para a esquerda.
Arquivo: FBN      Fotos-Fich. 1. 3 (62)
Col. D. Thereza Christina Maria
179
D. Pedro II, 1870
Albúmen, carte-cabinet, 16,6 x 10,9 cm.
Resumo: busto, perfil à esquerda. Na lapela da casaca, a miniatura do Tosão de Ouro e no
peito vê-se parcialmente a placa da Ordem Imperial do Cruzeiro.
Acervo: MIP     I-1-8-Nº 70
Doação Maria de Lourdes Parreiras Horta.
180
José Lustrosa da Cunha, barão de Santa Filomena
Carte de visite - CV09
Resumo: busto num anel oval.




suporte: 10,5 x 6,1 cm - CV07
Acervo: MIP                FIP_SC_003





suporte: 10,5 x 6,1 cm - CV08
Acervo: MIP     FIP_SC_002
Pertencente a uma série de 12 cartes de
visite ainda não classificada.
181
Franklin Américo de Meneses Dória
imagem: 9 x 5,5 cm
suporte: 10,4 x 6,2 cm - CV09
Resumo: corpo inteiro, sentado voltado
ligeiramente à esquerda, tendo ao seu lado, de
pé um menino.
Acervo: MIP I-2-Nº 138
Almirante José Secundino Lopes de Gomensoro
imagem: 9,5 x 5,6 cm  suporte: 10 x 6 cm - CV09
Resumo: Mais de meio corpo, de pé, tendo na mão




imagem: 8,9 x 5,5 cm
suporte: 10,5 x 6,1 cm - CV09
Acervo: MIP     FIP_SC_012
Pertencente a uma série de 12 cartes de
visite ainda não classificada.
182
Retrato de homem, c. 1869
imagem: 8,5 x 5,2 cm
suporte: 6,3 x 10 cm – CV 09
Acervo: AN     02/Fot - 407.1
Retrato de homem, c. 1869
imagem: 8,5 x 5,2 cm
suporte: 6,3 x 10 cm – CV 09
Acervo: AN     02/Fot - 407.2
Retrato de homem, c. 1869
imagem:8,5 x 5,2 cm
suporte: 6,3 x 10 cm – CV 09
Resumo: busto com bordas esfumaçadas.
Acervo: AN     02/Fot - 407.3
183
Anônimo
imagem:8,8 x 5,3 cm
suporte: 10,6 x 6,3cm – CV05
Inscrição manuscrita:
“Francisco Bruno (?) Miranda”
Acervo: MP-COVA     1-04649-0000-0000
Anônimo
imagem:9,1 x 5,7 cm
suporte: 9,8 x 6,3cm – CV05
Inscrição manuscrita: “Ao meu amigo Sr. Antonio de
Andr. e Almada em Signal de Gratidão”
Acervo: MP-CMN ou COSQ? 1-07621-0000-0000
Manoel Joaquim Pinto de Souza, 12/07/1872
Papel emulsionado
imagem:9,1 x 5,6 cm
suporte:9,8 x 6,4cm – CV08
Inscrição manuscrita: “Offerecido a meu Compadre e amio
CO[...]M Joaquim de Lorni [...] Peixoto em signal da mais
sincera amizade Araraquara, 12 de julho de 1872 Manoel
Joaquim Pinto de Souza – Mane ?
Acervo: MP-COVA 1-17580-0000-0000
184
Retrato do Barão de Santo Ângelo,
Manuel Araújo Porto Alegre, c. 1872
Suporte: 16,5 x 11 cm – CB 03
Acervo: AN 02/Fot – 266.1
185
Retrato de Inácio Dias Paes Leme, 18_ _
Suporte: 16,5  x 11 cm – CB04
Acervo: AN     02/Fot – 123.1
186
João Caldas Viana Filho, visconde de Pirapetinga
imagem: 15 x 10,4 cm    suporte: 15,8 x 10,6 cm - CB04
Resumo: busto de frente, cabeça ligeiramente voltada
para a esquerda.
Acervo: MIP     I-2-Nº 2
187
Imperatriz Teresa Cristina Maria, 1873
papel albuminado,
imagem: 14 x 10cm  suporte: 16 x 11cm - CB03
Assinatura da Imperatriz manuscrita a tinta no cartão-suporte.
Acervo: FBN     Fotos-Fich. 1.3 (274)
188
Imperatriz Teresa Cristina Maria, 1873
Imagem:12 x10 cm
suporte: 14,2 x 10,8cm – CV09
Inscrição manuscrita: “Thereza Christina. Campinas 26 de agosto de 1873” (frente)
Acervo: MP-COSQ     1-09676-0000-0000
189
Imperatriz Teresa Cristina Maria, 187_
papel albuminado,
imagem: 12 x 9 cm
suporte: 11x7cm - CB03
Resumo: Retrato da Imperatriz, de corpo inteiro, em pé, de frente.
Acervo: FBN   Fotos-Fich. 1.3 (272)
Col. D. Thereza Christina Maria
Publicado em: A fotografia no Brasil 1840-1900, de Gilberto Ferrez, p. 35.
190
ImperatrizTeresa Cristina Maria, 18__
imagem: 14 x 10 cm     suporte: 16x11cm - CB04
Resumo: Retrato da Imperatriz adulta, de corpo inteiro, em pé, de frente.
Acervo: FBN     Fotos-Fich. 1.3 (273)
Col. D. Thereza Christina Maria
Publicado em: A fotografia no Brasil 1840-1900, de Gilberto Ferrez, p. 35.
191
D. Pedro Augusto, c. 1879
Albúmen
imagem: 14 x 10 cm     suporte: 16,5 x 10,9 cm - CB01
Resumo: busto dentro de oval, ligeiramente voltado à direita, olhando para frente.
Acervo: MIP     I-1-22-Nº 5
Doação Maria Teresa Leão de Aquino.
192
D. Pedro Augusto, c. 1878.
Albúmen,
imagem: 14,1 x 10,2 cm     suporte: 16,6 x 10,9 cm - CB03
Resumo: corpo inteiro, sentado, ligeiramente voltado à esquerda e a cabeça para a
frente, pés sobre uma almofada.
Acervo: MIP     I-1-22-Nº 4




carte de visite, 9 x 6 cm
Acervo: D. João de Orleans e Bragança




carte de visite, 9 x 6 cm
Acervo: D. João de Orleans e Bragança
Reproduzido da publicação “De Volta à
Luz”, p.99
194
João Lins Vieira Cansanção de Sinimbu, visconde de Sinimbu;
Suporte: 16,6 x 10,8 cm
Foto: 13,9 x 10,0 cm
Resumo: busto, voltado à direita.
Acervo: MIP     I-2-Nº 82
195
João Lins Vieira Cansanção de Sinimbu, visconde de Sinimbu
imagem: 9,9 x 13,9 cm     suporte:10,8 x 16,6 cm
Resumo: corpo inteiro, sentado, mão direita no queixo, apoiando a esquerda, onde
segura o chapéu e o guarda-chuva.




Imagem:13,8 x 10,2 cm       suporte:15,4 x 10,6 cm – CB04
Acervo: MP-COVA     1-17600-0000-0000
197
Joana Cândida de Oliveira, viscondessa de Pirapetinga
imagem: 14,4 x 10 cm     suporte: 15,5 x 10,4 cm - CB04
Resumo: Corpo inteiro, de pé, literalmente voltada para a direita, tendo nas
mãos um leque.
Acervo: MIP     I-2-Nº 3
198
D. Augusto Leopoldo, 1879
Albúmen
imagem: 13,2 x 9,3 cm      suporte: 16,5 x 10,9 cm - CB01
Resumo: corpo inteiro, ligeiramente voltado à direita, olhando para a frente, em pé, entre
folhagens e árvore, tendo na mão esquerda um guarda-chuva e na direita um chapéu.
Autografada e datada de 29/09/1879.
Acervo: MIP     I-1-23-Nº 2
Doação Maria Teresa Leão de Aquino.
199
D. Pedro II, 18—
Acervo: FBN     Fotos-Fich. 1.3 (48)
papel albuminado,
imagem: 9x6cm     suporte: 11x7cm - CB 04
Resumo: Formato oval – busto do Imperador
idoso, de perfil, voltado para a direita.
D. Pedro II, 18—
Acervo: FBN     Fotos-Fich. 1.3 (46)
papel albuminado,
imagem: 9x6cm     suporte: 11x7cm - CB 04
Resumo: Formato oval – busto do Imperador
idoso, de perfil, voltado para a direita.
D. Pedro II, 18—
Acervo: FBN     Fotos-Fich. 1.3 (47)
papel albuminado,
imagem: 9 x 6cm     suporte: 11 x 7cm - CB 04
Resumo: Formato oval – busto do Imperador
idoso, de perfil, voltado para a direita.
200
Franklin Américo de Meneses Dória, barão
de Loreto, c. 1880
Resumo: busto, voltado à direita.
imagem: Suporte: 15,6 x 11,0 cm - CB 04
Dedicatória no verso: “Ao seu Amigo Irmão do
Coração Josezinho. Off Franklin Fev de 1882”
Acervo: MIP I-2-Nº 80
Col. Paranaguá
201
Pedro II, Imperador do Brasil, 18—
 papel albuminado
imagem: 9 x 19 cm     suporte: 21x10cm
Carimbo (metal) do fotógrafo no papel fotográfico –
canto inferior esquerdo
Resumo: Retrato do Imperador idoso, de corpo
inteiro, em pé, de frente.
Imperador, vestido com casaca até os joelhos e
cartola na mão direita, apoiando a mão esquerda
em uma árvore. Foto feita em estúdio, em cenário
tropicalista. Trata-se de uma paisagem pintada ao
fundo e uma série de plantas tropicais e pedras
colocadas em 1a plano.
Montada em cartão-suporte mais grosso com bordas
chanfradas, douradas.
Acervo: FBN     Fotos-Fich. 1.7.3 (20)
Col. D. Thereza Christina Maria
202
D. Pedro II, Imperador do Brasil, 1883
planotipia - imagem: 38x30cm.      suporte: 61x50cm
Nome do fotógrafo manuscrito sobre o papel fotográfico: “Pacheco”.
Resumo: Retrato do Imperador idoso, de corpo inteiro, sentado, voltado para a direita. Foto feita em estúdio em um cenário tropicalista.
Acervo: FBN     Fotos-Arc. 1.3 (22)     Col. D. Thereza Christina Maria
Publicado em: A fotografia no Brasil 1840-1900, de Gilberto Ferrez, p. 35.
203
Teresa Cristina Maria, Imperatriz, 1883
planotipia - imagem: 38x30cm.      suporte: 61x50cm
Nome do fotógrafo manuscrito sobre o papel fotográfico: “Pacheco”.
Resumo: Retrato da Imperatriz, de corpo inteiro, sentado, voltado para aesquerda. Foto feita em estúdio em um cenário tropicalista
Acervo: FBN     Fotos-Arc. 1.3 (21)
Col. D. Thereza Christina Maria
204
D. Teresa Cristina, 1883
Albúmen, 14,2 x 10 cm.
Resumo: corpo inteiro, em pé, ligeiramente voltada à esquerda, numa
composição tropicalista. A mão direita apoiada sobre um ronco de
árvore.Trajando vestido escuro. Cabelos repartidos ao meio e presos em
trança.
MIP     I-1-9-Nº 11
Compra José Pires dos Santos.
Obs.: foto feita no mesmo cenário da Foto-Arc 1.3(21), pertencente à BN
D. Pedro II ,  c. 1883
Platinotipia, 60,7 x 45,6 cm.
Resumo: corpo inteiro, sentado, voltado para
direita, numa composição tropicalista. Na mão
esquerda segura um livro que apóia no joelho.
No colete, corrente que prende o relógio de
bolso.
Autografada e datada do Rio, 21/11/1885.
Acervo: MIP III-1-8-Nº10
Compra Mathilde Sterlike Macedo.
Obs.: foto idêntica à encontrada na BN,
diferindo apenas no refile e no suporte.
205
Formandos da Faculdade de Medicina do Rio de Janeiro, 1883
albumina
95 imagens      suporte com litografia: ?
Acervo: MMP     1200601
206
D. Augusto Leopoldo, c. 1883
Albúmen, imagem: 14 x 10 cm     suporte: 16,6 x 10,6 cm - CB05B
Resumo: busto dentro de um oval, ligeiramente voltado à direita, olhando para frente. Fardado.
Acervo: MIP     I-1-23-Nº 3
Doação Maria Luísa de Maia Monteiro/Permuta Alfredo Balbi.
207
D. Augusto Leopoldo, c. 1885.
Albúmen, 1,4 x 9,7 cm     suporte: 15,8 x 10,7 cm - CB05
Resumo: busto, ligeiramente voltado à esquerda. Fardado.
Autografada e datada de 30/01/1886.
Acervo: MIP     I-1-23-Nº 4
Doação Maria Luísa de Maia Monteiro.
208
D. Pedro Augusto, c. 1884
Albúmen, imagem: 14 x 10 cm     suporte: 16,6 x 10,7 cm - CV05
Resumo: busto dentro de um oval, com a cabeça ligeiramente voltada à direita.
Autografada e datada do Rio [de Janeiro], 08/01/1886.
Acervo: MIP     I-1-22-Nº 11
Permuta Alfredo Balbi.
209
D. Pedro Augusto, c. 1885
Albúmen, imagem:14,1 10,3 cm    suporte: 16,7 x 10,7 cm - CV05
Resumo: busto ligeiramente voltado à direta e a cabeça para a frente.
Autografada e datada de Petrópolis, 31/01/1886.
Acervo: MIP     I-1-22-Nº 12
Doação Maria Luísa de Maia Monteiro.
210
D. Pedro Augusto, 1885
Albúmen, imagem: 14 x 10 cm     suporte: 16,6 x 10,7 cm - CV05
Resumo: busto, perfil à direita.
Autografada e datada de Petrópolis, 31/01/1886.
Acervo: MIP      I-1-22-Nº 13
Doação Maria Luísa de Maia Monteiro.
Doação Manuel  Augusto Velho da Mota Maia.
211
D. Pedro Augusto, 1885
Resumo: busto, perfil à direita,
 Albúmen, imagem: 14 x 10,1 cm     suporte: 16,6 x 10,7 cm - CV05
Autografada e datada de Petrópolis, 08/02/1886.
MIP      I-1-22-Nº 14
212
D. Pedro Augusto, busto, perfil à direita, 1885
Platinotipia, carte-cabinet, 14,2 x 10,1 cm
Acervo: MIP     I-1-22-Nº 10
Compra José Pires dos Santos.
213
D. Pedro Augusto, 1885
Albúmen, imagem: 14 x 10,1 cm      suporte: 16,6 x 10,7 cm.
Resumo: busto, perfil à direita.
Autografada e dedicada a Oscar Bulhões. Datada de Petrópolis, 21/04/1889.
MIP I-1-22-Nº 14d
Doação Lourenço Luiz Lacombe.
214
D. Pedro Augusto, 1886
Resumo: Busto voltado à direita.
Albúmen, imagem: 14 x 10 cm      suporte: 16,5 x 10,9 cm - CB06B
MIP     I-1-22-Nº 15
Doação Maria Luísa de Maia Monteiro.
215
D. Pedro Augusto, 1886
Albúmen
imagem: 14,3 x 10,1 cm suporte: 16,6 x 10,8 cm - CB06
Resumo: busto ligeiramente voltado à direita.
Autografada e dedicada ao comandante [João Maria] Pessoa do vapor Alagoas. Datada de Lisboa, 07/
12/1889.
Acervo: MIP     I-1-22-Nº 16
Doação Getúlio Dornelles Vargas.
216
Imperatriz D. Teresa Cristina
Albúmen
imagem:14 x 10,2 cm
suporte: 16,6 x 10,7 cm  - CV05
Resumo: mais de meio corpo, voltada à esquerda.
Mão esquerda sobre a direita. Trajando vestido
escuro abotoado na frente. Cabelos repartidos ao
meio e presos em trança.
Autografada e datada de Petrópolis, 06/06/1889.
Acervo: MIP     I-1-9-Nº 10




Imagem:9,2 x 5,5 cm.
Cartão suporte: 10,4  x 6,2 cm – CV10
Resumo: Inscrição manuscrita: “...Ao meu
distincto collega e Amo e patrício Paulo
Moraes/1886 (...)”
Acervo: MP-CCEM     1-20629-0000-0000
A fotografia integrava o álbum do Dr. Paulo
de Moraes Barros e Elisa Ferraz de Sales.
Doação de sua neta Elisa de Moraes Barros.
São Paulo, 23/11/1991.
217
D. Pedro II, entre 1866 e 1876
papel albuminado,
imagem 12 x 9 cm e imagem: 14 x 10 cm suporte:17 x 11 cm - CB05B
Resumo: Busto do Imperador idoso,voltado de três quartos para a direita.
Acervo: FBN     Fotos-Fich. 1. 3 (60)
218
D. Pedro II, entre 1866 e 1876
papel albuminado,
imagem 12 x 9 cm e imagem: 14 x 10 cm suporte:17 x 11 cm - CB05B
Resumo: Imperador idoso, de corpo inteiro, sentado, voltado para a direita.
Acervo: FBN     Fotos-Fich. 1. 3 (59)
219
D. Pedro II, 1887
Albúmen, carte-cabinet, 14,5 x 10 cm
Resumo: meio corpo dentro de um oval, ligeiramente voltado à direita. Na
lapela da casaca, a miniatura do Tosão de Ouro e no peito a placa da Ordem
Imperial do Cruzeiro. No colete, corrente que prende o relógio de bolso.
Autografada e datada de Petrópolis, 01/05/1889.
Acervo: MIP     I-1-8-Nº 61
Doação viúva Julieta Mayrink
220
D. Isabel, c. 1887
Platinotipia, 14,2 x 10 cm - CB09
Resumo: busto, ligeiramente voltado à direita, olhando para frente,
trajando vestido escuro e usando chapéu.
Acervo: MIP     I-1-13-Nº 9d
Doação Elvira Maria e Cecília Leitão da Cunha.
221
Princesa Isabel, c. 1887
Albúmen, 13,8 x 9,7 cm - CB05
Resumo: busto, ligeiramente voltada à direita, olhando para frente, trajando vestido
escuro e chapéu. Autografada.
Acervo: MIP     I-1-13-Nº 9d3
Doação Maria Luísa de Maia Monteiro.
222
Princesa Isabel, 1887
Albúmen, 13,8 x 9,7 cm
Resumo: corpo inteiro, voltado à direita, olhando para a frente, com as mãos
apoiadas sobre o espaldar de uma cadeira, trajando vestido escuro, usando
chapéus e segurando um leque.
Acervo: MIP     I-1-13-Nº 30
Doação Maria de Lourdes Parreiras Horta.
223
Retrato da Baronesa de Loreto, Maria
Amanda de Paranaguá Dória,  18_ _
imagem: 8,4 x 5,9 cm
suporte: 10 x 6,5 cm – CV 09
Acervo: AN      02/Fot – 66.1
Conde D’Eu, 1889
Platinotipia, 14,1 x 10,1 cm
Resumo: busto, ligeiramente voltado à direita, olhando
para frente.
Acervo:  MIP I-1-14-Nº 8
Compra José Pires dos Santos.
224
Amanda de Paranaguá Dória,
baronesa de Loreto
Resumo: busto voltado à direita.
imagem: 10 x 13,9 cm
suporte: 10,9 x 16,6 cm - CB07
Acervo: MIP     I-2-Nº 72
Col. Paranaguá
Amanda de Paranaguá Dória, baronesa de Loreto
Resumo: busto, voltado à direita.
imagem: 9,3 x 5,7 cm
suporte: 10,5  x 6,4 cm - CV10
Acervo: MIP     I-2-Nº 69
Col. Paranaguá
225
Retrato de Guilmar, c. 1889
Suporte: 16,5 x 11 cm – CB 07
02/Fot – 148.1
Retrato de homem, 18_ _
Suporte: 11 x 16,5 cm – CB 05




imagem:13,8 x 9,9 cm          suporte: 16,5 x 10,5 cm – CB05
Inscrição manuscrita: “Ao Dr. PauloBarros/OFFCE O/J.T.M. /fev./1890”
Acervo: MP-CCEM      1-21160-0000-0000
A fotografia integrava o álbum do Dr. Paulo de Moraes Barros e Elisa Ferraz de Sales.
Doação de sua neta Elisa de Moraes Barros. São Paulo, 23/11/1991.
227
José Viana da Mota
Resumo: busto, cabeça voltada ligeiramente à direita
Com dedicatórria: ”Ao ....... humorista Ferreira d’Araujo de coração grato de José Vianna
da Motta. Rio 24-8-96”
imagem: 13,8 x 10 cm     suporte: 16,3 x 11 cm  - CB08
Acervo: MIP     I-11-Nº 10
228
Marechal Luiz Mendes de Moraes
Carte-cabinet - CB09
Resumo: busto, ligeiramente voltado à esquerda. Sobrinho do Primeiro Presidente Civil do Brasil, Dr.
Prudente José de Moraes Barros.
Acervo: MPM
229
Rufino Enéas Gustavo Galvão, visconde de Maracajú
imagem: 8,8 x 16,6 cm suporte: 10,7 x 16,6
Resumo: corpo inteiro, de pé, voltado à esquerda. Fardado e condecorado.
Fotografia tirada quando último Ministro da Guerra do Império.




imagem:13,7 x 9,8 cm         suporte: 16,5 x 10,1 cm – CB06B
Resumo: impressão em sépia no verso e em hot stamping dourado.
Inscrição manuscrita: “Gratidão e Amizade do Tio/Bento Quirino/20-12-91”
Acervo: MP-CCEM     1-21284-0000-0000
A fotografia integrava o álbum de Bento Quirino dos Santos de Campinas, São Paulo, 23/11/1991.
Doação de Elisa de Moraes Barros.
231
D. Pedro II - Retrato post-mortem, 1891
Paul Nadar; reprodução da fotografia original por
Pacheco & Filho
papel albuminado
imagem oval: 14x10cm      suporte: 11x17cm - CB08B
Acervo: FBN     Fotos-Fich. 1.3 (51)
232
Zacarias de Góis e Vasconcelos
Suporte: 10 x 6,3 cm – CB 08
[autógrafo no verso dedicado ao Barão de Santo Ângelo]




imagem:13,8 x 10,5 cm     suporte:16,0 x 10,5 cm – CB08
Acervo: MP-CCEM     1-21354-0000-0000
A fotografia integrava o álbum de Antonio Pacífico Pereira, médico em Salvador.




imagem:14,0 x 10,0 cm      suporte:16,2 x 10,7 cm – CB08
Acervo: MP-CCEM     1-21353-0000-0000
 A fotografia integrava o álbum de Antonio Pacífico Pereira, médico em Salvador.




Ídolo amazônico, c. 1882
 papel albuminado
imagem: 14x10cm        suporte: 11x17cm
Acervo: FBN     Fotos-Fich. 1.3 (19)
Col. D. Thereza Christina Maria
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Ídolo amazônico, c. 1882
 papel albuminado
imagem: 14x10cm        suporte: 11x17cm
Acervo: FBN     Fotos-Fich. 1.3 (20)
Col. D. Thereza Christina Maria
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Ídolo amazônico, c. 1882
 papel albuminado
imagem: 14x10cm        suporte: 11x17cm
Acervo: FBN     Fotos-Fich. 1.3 (21)





Quinta da Boa Vista, São Cristóvão e arredores, Rio de Janeiro, RJ, entre 1878 e 1889.
colódio
imagem: 12x21cm       cartão suporte: 24x31 cm
Resumo: Palácio de São Cristóvão, jardins e lago.
Acervo: FBN      Fotos-Arm. 1.3.3 (1)
Col. D. Thereza Christina Maria
241
Quinta da Boa Vista, São Cristóvão e arredores,  RJ, entre 1878 e 1889.
colódio,
imagem: 12x21cm       cartão suporte: 24x31 cm
Resumo: Palácio de São Cristóvão, jardins e lago.
Acervo: FBN      Fotos-Arm. 1.3.3 (2)
Col. D. Thereza Christina Maria
242
Quinta da Boa Vista, São Cristóvão e arredores,  RJ, entre 1878 e 1889.
colódio,
imagem: 12x21cm       cartão suporte: 24x31 cm
Resumo: Jardins do Palácio de São Cristovão com lago. A direita, a presença de dois jovens sentados.
Acervo: BN - Fotos-Arm. 1.3.3 (3)
Col. D. Thereza Christina Maria
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Quinta da Boa Vista, São Cristóvão e arredores, RJ, entre 1878 e 1889.
colódio,
imagem: 12x21cm       cartão suporte: 24x31 cm
Resumo: Palácio de São Cristóvão, jardins e lago.
Acervo: BN - Fotos-Arm. 1.3.3 (4)
Col. D. Thereza Christina Maria
244
Quinta da Boa Vista, São Cristóvão e arredores, RJ, entre 1878 e 1889.
colódio
imagem: 12x21cm       cartão suporte: 24x31 cm
Resumo: Portão de entrada da Quinta da Boa Vista
Acervo: FBN      Fotos-Arm. 1.3.3 (5)
Col. D. Thereza Christina Maria
245
Quinta da Boa Vista, São Cristóvão e arredores, RJ, entre 1878 e 1889.
colódio
imagem: 12x21cm       cartão suporte: 24x31 cm
Resumo: Arredores da Quinta da Boa Vista com portão de entrada ao fundo jardins e lago.
Acervo: FBN - Fotos-Arm. 1.3.3 (6)
Col. D. Thereza Christina Maria
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Quinta da Boa Vista, São Cristóvão e arredores, RJ, entre 1878 e 1889.
colódio
imagem: 12x21cm       cartão suporte: 24x31 cm
Resumo: Jardim do Palácio de São Cristovão
Acervo: FBN      Fotos-Arm. 1.3.3 (7)
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Quinta da Boa Vista, São Cristóvão e arredores, RJ, entre 1878 e 1889.
colódio
imagem: 12x21cm       cartão suporte: 24x31 cm
Resumo: Jardim do Palácio de São Cristovão
Acervo: FBN      Fotos-Arm. 1.3.3 (9)
Col. D. Thereza Christina Maria
249
Quinta da Boa Vista, São Cristóvão e arredores, RJ, entre 1878 e 1889.
colódio,
imagem: 12x21cm       cartão suporte: 24x31 cm
Resumo: Jardim do Palácio de São Cristovão
Acervo: FBN      Fotos-Arm. 1.3.3 (10)
Col. D. Thereza Christina Maria
250
Quinta da Boa Vista, São Cristóvão e arredores, RJ, entre 1878 e 1889.
colódio
imagem: 12x21cm       cartão suporte: 24x31 cm
Resumo: Jardim do Palácio de São Cristovão
Acervo: FBN     Fotos-Arm. 1.3.3 (11)
Col. D. Thereza Christina Maria
251
Quinta da Boa Vista, São Cristóvão e arredores, RJ, entre 1878 e 1889.
colódio,
imagem: 12x21cm       cartão suporte: 24x31 cm
Resumo: Jardim do Palácio de São Cristovão
Acervo: FBN        Fotos-Arm. 1.3.3 (12)
Col. D. Thereza Christina Maria
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Quinta da Boa Vista, São Cristóvão e arredores, RJ, entre 1878 e 1889.
colódio
imagem: 12x21cm       cartão suporte: 24x31 cm
Resumo: Jardim do Palácio de São Cristovão
Acervo: FBN      Fotos-Arm. 1.3.3 (13)
Col. D. Thereza Christina Maria
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Quinta da Boa Vista, São Cristóvão e arredores, RJ, entre 1878 e 1889.
colódio
imagem: 12x21cm       cartão suporte: 24x31 cm
Resumo: Jardim do Palácio de São Cristovão
Acervo: BN - Fotos-Arm. 1.3.3 (15)
Col. D. Thereza Christina Maria
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Quinta da Boa Vista, São Cristóvão e arredores, RJ, entre 1878 e 1889.
colódio,
imagem: 12x21cm       cartão suporte: 24x31 cm
Resumo: Jardim do Palácio de São Cristovão
Acervo: FBN      Fotos-Arm. 1.3.3 (15)
Col. D. Thereza Christina Maria
255
Quinta da Boa Vista, São Cristóvão e arredores, RJ, entre 1878 e 1889.
colódio
imagem: 12x21cm       cartão suporte: 24x31 cm
Resumo: Jardim do Palácio de São Cristovão
Acervo: BN - Fotos-Arm. 1.3.3 (16)
Col. D. Thereza Christina Maria
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Quinta da Boa Vista, São Cristóvão e arredores, RJ, entre 1878 e 1889.
colódio
imagem: 12x21cm       cartão suporte: 24x31 cm
Resumo: Jardim do Palácio de São Cristovão
Acervo: FBN       Fotos-Arm. 1.3.3 (17)
Col. D. Thereza Christina Maria
257
Quinta da Boa Vista, São Cristóvão e arredores, RJ, entre 1878 e 1889.
colódio
imagem: 12x21cm       cartão suporte: 24x31 cm
Resumo: Jardim do Palácio de São Cristovão
Acervo: FBN     Fotos-Arm. 1.3.3 (18)
Col. D. Thereza Christina Maria
258
Quinta da Boa Vista, São Cristóvão e arredores, RJ, entre 1878 e 1889.
colódio
imagem: 12x21cm       cartão suporte: 24x31 cm
Resumo: Jardim do Palácio de São Cristovão
Acervo: BN - Fotos-Arm. 1.3.3 (19)
Col. D. Thereza Christina Maria
259
Quinta da Boa Vista, São Cristóvão e arredores, RJ, entre 1878 e 1889.
colódio,
imagem: 12x21cm       cartão suporte: 24x31 cm
Resumo: Jardim do Palácio de São Cristovão
Acervo:FBN       Fotos-Arm. 1.3.3 (20)
Col. D. Thereza Christina Maria
260
Quinta da Boa Vista, São Cristóvão e arredores, RJ, entre 1878 e 1889.
colódio,
imagem: 12x21cm       cartão suporte: 24x31 cm
Resumo: Jardim do Palácio de São Cristovão
Acervo: FBN      Fotos-Arm. 1.3.3 (21)
Col. D. Thereza Christina Maria
261
Quinta da Boa Vista, São Cristóvão e arredores, RJ, entre 1878 e 1889.
colódio
imagem: 12x21cm       cartão suporte: 24x31 cm
Resumo: Jardim do Palácio de São Cristovão
Acervo: BN - Fotos-Arm. 1.3.3 (22)
Col. D. Thereza Christina Maria
262
Quinta da Boa Vista, São Cristóvão e arredores, RJ, entre 1878 e 1889.
colódio,
imagem: 12x21cm       cartão suporte: 24x31 cm
Resumo: Jardim do Palácio de São Cristovão
Acervo: FBN      Fotos-Arm. 1.3.3 (23)
Col. D. Thereza Christina Maria
263
Quinta da Boa Vista, São Cristóvão e arredores, RJ, entre 1878 e 1889.
colódio
imagem: 12x21cm       cartão suporte: 24x31 cm
Resumo: Jardim do Palácio de São Cristovão
Acervo: FBN     Fotos-Arm. 1.3.3 (24)
Col. D. Thereza Christina Maria
264
Quinta da Boa Vista, São Cristóvão e arredores, RJ, entre 1878 e 1889.
colódio,
imagem: 12x21cm       cartão suporte: 24x31 cm
Resumo: Jardim do Palácio de São Cristovão
Acervo: BN      Fotos-Arm. 1.3.3 (25)
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Quinta da Boa Vista, São Cristóvão e arredores, RJ, entre 1878 e 1889.
colódio,
imagem: 12x21cm       cartão suporte: 24x31 cm
Resumo: Jardim do Palácio de São Cristovão
Acervo: FBN      Fotos-Arm. 1.3.3 (27)
Col. D. Thereza Christina Maria
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Quinta da Boa Vista, São Cristóvão e arredores, Rio de Janeiro, RJ, entre 1878 e 1889.
colódio,
imagem: 12x21cm       cartão suporte: 24x31 cm
Resumo: Jardim do Palácio de São Cristovão
Acervo: BN - Fotos-Arm. 1.3.3 (28)
Col. D. Thereza Christina Maria
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Quinta da Boa Vista, São Cristóvão e arredores, RJ, entre 1878 e 1889.
colódio
imagem: 12x21cm       cartão suporte: 24x31 cm
Resumo: Jardim do Palácio de São Cristovão
Acervo: FBN      Fotos-Arm. 1.3.3 (29)
Col. D. Thereza Christina Maria
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Quinta da Boa Vista, São Cristóvão e arredores, RJ, entre 1878 e 1889.
colódio,
imagem: 12x21cm       cartão suporte: 24x31 cm
Resumo: Jardim do Palácio de São Cristovão
Acervo: FBN     Fotos-Arm. 1.3.3 (30)
Col. D. Thereza Christina Maria
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Quinta da Boa Vista, São Cristóvão e arredores, RJ, c. 1885
colódio,
imagem: 12x21cm       cartão suporte: 24x31 cm
Resumo: Jardim do Palácio de São Cristovão
Acervo: IHGB
271
Quinta da Boa Vista, São Cristóvão e arredores, RJ, c. 1885
colódio,
imagem: 12x21cm       cartão suporte: 24x31 cm
Resumo: Jardim do Palácio de São Cristovão
Acervo: IHGB
272
Quinta da Boa Vista, São Cristóvão e arredores, RJ, c. 1885
colódio,
imagem: 12x21cm       cartão suporte: 24x31 cm











Guache sobre papel, 10 x 14 cm - assinado, s/ data (CID)
Acervo: MMP
Paisagem




Guache sobre papel, diâmetro: 9,3 cm  Assinado, s/ data (EB)
Acervo: MMP
Paisagem




Guache sobre papel, 11,5 x 16,3 cm - Assinado, s/ data (BC)
Acervo: MMP
Paisagem
Guache sobre papel, 9,8 x 14 cm - Assinado, s/ data (CID)
Acervo: MMP
278
Trecho de paisagem na baía do Rio de Janeiro
circa 1872, têmpera e aquarela sobre papel, 25,8 x 44,4 cm
Sociedade Brasileira de Cultura Inglesa
Reproduzido do catálogo “Iconografia e Paisagem: Coleção Cultura Inglesa, 1994”
279
Trecho de paisagem, 1868,
óleo sobre tela, 59,0 x 49,0 cm
Sociedade Brasileira de Cultura Inglesa
Reproduzido do catálogo “Iconografia e Paisagem: Coleção Cultura Inglesa, 1994”
280
Trecho de paisagem com vista para o morro do Frade na serra dos Órgãos, 1868,
têmpera e pastel sobre papel, 25,0 x 20,5 cm
Sociedade Brasileira de Cultura Inglesa
Reproduzido do catálogo “Iconografia e Paisagem: Coleção Cultura Inglesa, 1994”
